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INTRODUZIONE   
 
Il 14 febbraio 2008, un’opera di Banksy, Keep it spotless (2007, vernice spray su tela, 
cm 214 x 305), viene venduta da Sotheby's New York a 1.870.000 $, a sette volte la 
stima
1
. Mai prima d’ora uno street artist aveva raggiunto valori così alti. In Italia, 
opere di Street Art sono presenti nelle collezioni permanenti di musei come il 
MACRO (Museo d’arte contemporanea) di Roma o il Museo del Novecento di 
Milano. Il Graffiti Writing, invece, è ormai presente nei manuali di storia dell’arte. 
Questi due movimenti, appartenenti alla grande famiglia della cosiddetta “Arte 
Urbana”, termine con la quale si indica ogni tipo di intervento artistico realizzato nel 
tessuto urbano, sono le correnti artistiche più rappresentative del periodo a cavallo tra 
i due secoli. Sviluppatisi sul finire del Novecento, Graffiti Writing e Street Art, 
stanno dominando i primi decenni degli anni Duemila e possono essere considerate 
le forme artistico-espressive più attuali dell’arte contemporanea. Questa tesi verte 
sull’analisi storico-artistica dei due movimenti, ripercorrendo la loro storia, le 
evoluzioni stilistiche e le tecniche, attraverso anche i loro protagonisti e le principali 
esperienze curatoriali atte allo sviluppo e la diffusione di queste espressioni artistiche. 
Inizialmente si analizzerà il Writing, movimento controverso e radicale, odiato o 
amato, che non prevede vie di mezzo. Il Writing è un fenomeno che nasce nelle 
culture underground, si tratta di un movimento fortemente indipendente e semi-
clandestino. Nel corso degli anni sono stati evidenziati diversi nomi per cercare di 
etichettare o quanto meno inquadrare all’interno di un ambito artistico questo 
movimento così sfuggente. Il termine “graffiti” è stato menzionato per la prima volta 
dai giornalisti americani, con un’accezione dispregiativa, in riguardo alle prime tag 
sparse per la città di New York. Gli storici dell’arte più tradizionali definiscono 
questa corrente: “Graffitismo” 2 , termine utilizzato poiché il supporto viene 
considerato come punto focale del movimento. Infatti: “la materialità artificiale della 
città costituisce per l’uomo di oggi, altrettanto artificiale, ciò che la pietra naturale ha 
                                                 
1
 http://www.arteconomy24.ilsole24ore.com/quotazioni/artisti.php?id=565 
2
 Si veda come riferimento: Alinovi F., (da un progetto di), Arte di Frontiera: New York 
graffiti, catalogo a cura di Marilena Pasquali e Roberto Daolio, Milano, G. Mazzotta, 1984; 
Barilli R., L’arte contemporanea, Milano, Feltrinelli Editore, 2007; Bonito Oliva A. (a cura 
di), American Graffiti, Roma, Panepinto arte, 1998. 
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costituito agli albori della civiltà: una tabula su cui esprimersi. Ed anche 
l’enigmaticità degli antichi segni somiglia all’enigmaticità di quelli presenti.” 3          
Il termine risulta accettabile per le prime analisi su questo fenomeno, in riferimento 
alla scena newyorchese degli anni Ottanta, sebbene si vedrà in seguito come molti 
artisti attribuiti al Graffitismo, in realtà non hanno nulla a che vedere con i giovani 
che lavorano sul tessuto urbano. Al giorno d’oggi questo termine risulta ormai 
riduttivo e leggermente passatista. Associato a “Graffitismo” talvolta è possibile 
trovare anche l’espressione “Graffiti Art”. Questa definizione risulta ancora meno 
corretta della prima, poiché gli iniziatori del movimento non erano interessati al 
mondo dell’arte e decisamente non si ritenevano artisti. Il fenomeno, infatti, è 
iniziato come forma espressiva di comunicazione e solo successivamente è approdato 
nella sfera artistica. Meglio allora utilizzare il termine “Writing”, termine scelto dagli 
stessi protagonisti (i writer appunto) che esplicita la cifra caratteristica del 
movimento, ossia la scrittura. Il Writing verrà analizzato ripercorrendo le sue origini, 
approfondendo quindi la scena americana, in particolare quella newyorchese. Nel 
primo capitolo si ripercorrerà la sua storia, dalle origini negli anni Sessanta, 
all’assalto dei vagoni della metropolitana negli anni Settanta, fino ad arrivare al 
riconoscimento da parte del mondo artistico negli anni Ottanta. Verranno in seguito 
esaminati i principali esponenti di questo movimento. Con l’avvento del nuovo 
millennio si impongono nello spazio urbano nuove forme artistiche. La Street Art in 
tutte le sue declinazioni diventa padrona indiscussa delle strade. Il Writing e la Street 
Art diventano le espressioni artistiche più diffuse in tutto il pianeta: risulta quasi 
impossibile, infatti, trovare delle città urbanizzate totalmente prive di qualche forma 
di Arte Urbana. Edifici abbandonati, muri periferici, facciate di palazzi, segnali 
stradali nell’Arte Urbana, tutto il tessuto cittadino viene considerato come una 
candida tela su cui dipingere, riuscendo anche nell’intento di trasformare i non-
luoghi in luoghi
4
. Verranno in seguito approfonditi alcuni dei principali sotto-generi 
della Street Art con i loro rispettivi artisti più rappresentativi: Stencil Art, ossia una 
delle prime espressioni di Street Art, con il suo pioniere Blek le Rat; Poster Art, 
                                                 
3
 Balderi I, Senigalliesi L., (a cura di), Graffiti Metropolitani – Arte sui muri delle città, con 
testi di A. Abruzzese, G. Dorfles, D. Origlia, Costa & Nolan, Genova, 1990, p. 11. 
4
 Per il concetto di non-luogo si rimanda a Augé M., Nonluoghi: introduzione a una 
antropologia della surmodernità, Milano, Elèuthera, 2009. 
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tecnica preferita da uno tra i più brillanti street artist degli anni Duemila, ossia 
Shepard Fairey; poi ancora Sticker Art e le opere di pittura murale a mano libera, con 
un’attenzione particolare agli italiani Blu e Ericailcane (al primo dei quali è dedicato 
un approfondimento in chiusura di questa tesi). Dopo aver descritto le peculiarità 
tecnico-stilistiche e la concezione artistico-culturale su cui si fondano i movimenti 
del Writing e della Street Art, si analizzerà l’influenza che questi movimenti hanno 
avuto nel mondo dell’arte, in particolare sull’andamento delle quotazioni di mercato, 
sulla nascita di gallerie specializzate e sulla tendenza a realizzare mostre e 
manifestazioni specifiche per lo sviluppo e la diffusione di queste espressioni 
artistiche. A questo scopo, sarà necessario approfondire la figura di Banksy, uno dei 
più – se non il più – conosciuti street artist a livello mondiale. Con l’avvento di 
Bansky e dei suoi trasgressivi interventi, tutti i media hanno iniziato ad interessarsi di 
Writing e di Street Art: i giornali pubblicano articoli sui due movimenti, nascono siti 
Internet specializzati per la diffusione e per la tutela delle opere di arte urbana e 
vengono anche realizzati numerosi documentari
5
. Il Writing e la Street Art si 
espandono in maniera tale che invadono anche altri settori e altri mercati. Il campo 
che più viene influenzato dalle culture underground è quello della moda e alcuni 
street artist decidono così di reinventarsi imprenditori ottenendo successi travolgenti. 
Ne sono un esempio le esperienze di Obey Clothing e Eckō unltd. L’ultima sezione 
della tesi sarà dedicata allo sforzo di circostanziare il movimento del Writing e della 
Street Art in Italia. Nel territorio italiano, come in tutto il mondo, il Writing è il 
movimento che si sviluppa prima rispetto alla Street Art. Il Writing americano, dopo 
aver viaggiato in Europa, approda in Italia sul finire degli anni Ottanta e si espande a 
macchia d’olio in tutte le principali città italiane. Lo stile americano, già contagiato 
dalle influenze europee, trova in Italia un terreno molto fertile e si evolve in uno stile 
nazionale del tutto peculiare. Milano, Bologna e Roma sono i centri con più fermento, 
dove si sviluppano i primi stili ed emergono i primi writer. Dieci anni più tardi si 
accostano al Writing le prime opere di Street Art e in poco tempo gli street artist 
nostrani raggiungono le vette della Street Art mondiale, dimostrando uno stile unico, 
                                                 
5
 Interessante a questo proposito è il film di Banksy del 2010: Exit Through the Gift Shop. Si 
tratta di un mockumentary, ossia un film realizzato con uno stile finto-documentaristico, 
sulla Street Art. Nel film appaiono anche gli artisti Shepard Fairey, Invader e lo stesso 
Banksy. 
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che unisce innovazione e tradizione. Artisti come Lucamaleonte, Orticanoodles, 
Ozmo e Sten & Lex sono invitati a partecipare nei festival di Arte Urbana più 
importanti a livello internazionale e sono inseriti nei principali volumi specializzati 
in Street Art. Negli ultimi anni le amministrazioni locali italiane hanno rivalutato 
l’importanza dell’Arte Urbana all’interno dell’ambito cittadino e hanno iniziato a 
incentivare manifestazioni di Writing e Street Art, per la riqualificazione e lo 
sviluppo di aree urbane. Il Writing e la Street Art sono i movimenti artistici più 
influenti degli ultimi trent’anni. Hanno influenzato il mondo dell’arte e molte altre 
sfere del nostro vivere quotidiano. L’obiettivo di questa tesi è proprio quello di 
dimostrare che possono essere considerati a pieno titolo le correnti artistiche 
caratterizzanti degli inizi del nuovo millennio. 
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Capitolo primo 
EVOLUZIONI STORICHE 
 
È indubbio come attualmente basti addentrarsi di poco in una grande città per capire 
che rispetto a qualche anno fa qualcosa è cambiato. Quelle strade dismesse e grigie 
fatte di casermoni nuovi in cemento armato non sono più così deprecabili.  
Come piccoli fiori a primavera hanno cominciato a spuntare qua e là delle chiazze di 
colore, delle scritte, delle immagini. Ci è voluto qualche tempo per farci caso, per 
capire che non erano lì per sbaglio, ma alla fine molti sembrano aver compreso e 
quello che prima non era visibile agli occhi è divenuto lampante: la Street Art è 
intorno a noi, ci parla. Cerchiamo di capirci qualcosa! Anche perché negli ultimi anni 
la Street Art ha iniziato ad avere un importante ruolo nel mercato dell'arte; non è più 
pensabile negare snobisticamente una realtà che, sviluppatasi in un trentennio, è a 
tutti gli effetti divenuta il core dello spirito artistico contemporaneo. 
Non è possibile pensare di riferirsi al concetto odierno di Street Art senza prendere in 
considerazione le sue origini, da dove essa proviene, come si è evoluta e in ultima 
analisi come è riuscita a riempire le pareti di alcune delle più famose gallerie del 
mondo. 
Volendo iniziare elencando quelle che sono le influenze che hanno creato la Street 
Art dovremmo mettere sul gradino più alto il Writing, ovvero l'arte di scrivere il 
proprio nome, sviluppata in America intorno agli anni '70 e capace nel giro di pochi 
anni di coprire letteralmente Manhattan, suo epicentro. Ma il Writing da solo non 
basta a spiegare il variopinto panorama della Street Art, assieme ad esso ci sono altri 
legami, altrettanto importanti, tra i quali quello con l'arte Pop e le culture 
Underground che non possono essere trascurati. 
Come la storia dell'arte ci insegna, una "corrente" non nasce da sola, ma è figlia delle 
generazioni precedenti, dei suoi sbagli e dei suoi traguardi e questi legami sono tanto 
forti nella Street Art quanto nelle altre correnti che la hanno preceduta. 
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1.1 Writing from the Underground 
6
 
 
L'usanza di scrivere il proprio nome non può essere senz'altro considerata 
un'invenzione del nostro tempo, ma è indubbio che nel XX secolo abbia avuto il suo 
maggior sviluppo. Infatti prima del Writing non esiste alcun movimento artistico il 
cui nocciolo consista e ruoti principalmente intorno a questa pratica. La sua unicità 
storica spicca anche dalla sua spontanea emersione dalla strada: nessun altro 
movimento precedente ha avuto un successo e un'influenza così ampia, nascendo allo 
stesso tempo così lontano dalle accademie tradizionali. Nel Writing e 
successivamente nella Street Art le panche della metropolitana hanno rimpiazzato 
quelle delle scuole d'arte. 
Siamo nel ventesimo secolo e a questo punto so quello che è diventato 
lo stile del Writing, le cose affascinanti che vedo dipinte con le 
bombole, nessuno mai nell'antica Grecia, o Roma, o Egitto, o Arabia, 
nei vecchi o nei nuovi tempi, nessuno ha mai creato qualcosa che gli 
possa assomigliare. 
7
 (PHASE TWO)
8
 
Un'espansione e un successo, quello del Writing, tradizionalmente legati alla cultura 
Hip Hop germogliata nel quartiere del Bronx di New York ed esplosa a livello 
internazionale solo decenni più tardi. Il Writing (si intenda qui principalmente            
                                                 
6Aa.Vv, Writing from the Underground: (R)evolution of Aersol Linguistics, Umbriagraf, 
Terni, 1996, Questo è il titolo di un libro edito nel 1996 al quale ho voluto dare importanza    
ponendolo come titolo per questo capitolo, in quanto è stato per me il primo approccio 
cartaceo al mondo del Writing, quasi vent'anni fa. Illustra, in italiano e in inglese, 
l'evoluzione dello stile nel Writing dagli anni Settanta ai Novanta a New York. 
7Aa.Vv, Writing from the Underground: (R)evolution of Aersol Linguistics, Umbriagraf,  
Terni, 1996, p. 8. 
8Phase two, al secolo Lonny Wood è un writer statunitense nato nel 1955 e attivo a New York 
fin dagli inizi degli anni Settanta. Tra i primi artisti a ottenere una certa fama fuori e dentro 
la cultura Hip Hop, è l'inventore del cosiddetto Bubble Style, caratterizzato da lettere   
particolarmente paffute, che ricordano bolle. Per maggiori informazioni sull'artista: Hip Hop 
America, Nelson George, Penguin, 2005, 256 pagine e Aerosol Kingdom: Subway Painters 
of New York City, Ivor L. Miller prefazione di Robert Farris Thompson, University Press of  
Mississippi, 2002. 
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i murales o graffiti
9
) è una delle pietre angolari sulle quali si fonda la cultura Hip 
Hop insieme all' Mcing
10
, ovvero l'arte di mixare e scretchare dischi in vinile; la 
break-dance, ballo fatto di <<una serie di raffinate traiettorie elastiche, un'evoluzione 
superaccelerata della gioiosa arte ludica da marciapiede>>
11
; e infine il Rap fatto di 
frasi, in rima variata, più recitate che cantate su una base musicale di sottofondo.      
Il Rap può essere improvvisato o meno, se lo è parliamo di FreeStyling: all'interno 
della cultura Hip Hop il Freestyle è quella disciplina nella quale il cantante canta 
versi in rima inventati sul momento, accompagnato o meno da una base musicale
12
.  
A ben vedere dunque il Writing non è che una delle componenti di un insieme più 
complesso di attività, tutte originatesi all'interno della locale comunità afroamericana 
e legate a un'ideologia che, prima di attenuare i propri toni, anche a seguito per 
esempio dell'ingresso di alcune sue manifestazioni nel mainstream delle grosse case 
di produzione musicali, rivendicava orgogliosa tanto le proprie radici culturali quanto 
una maggiore uguaglianza sociale e il rispetto dei diritti civili
13
. Ma se la 
connessione del Writing con la cultura Hip Hop della scena
14
 newyorkese non passa 
inosservata è altrettanto vero che la prassi di dipingere e disegnare sui muri è comune 
e precedente in un gran numero di aree geografiche, sociali e culturali. 
 
                                                 
9Il termine "Graffito" è stato il primo tentativo di etichettare il movimento artistico del  
Writing nella sua totalità. È un termine accettato da tutti gli artisti che hanno iniziato a 
creare opere d'arte basate sulle lettere dell'alfabeto, sui muri, convogli ferroviari o 
metropolitani della città, utilizzando o meno bombolette spray. Con il passare del tempo, 
dato che molti artisti si sono allontanati dal semplice uso delle lettere, il termine è 
divenuto in qualche modo riduttivo. Per maggiori approfondimenti sulla storia semantica 
del termine "Graffito" si veda, Danysz e Marie Noelle Dana , From Style Writing to Art, a 
Street Art anthology, Drago, Roma, 2011, p. 16-18. 
10La sigla M.C. sta per Master of Cerimonies, da cui l'attività di Mcing. 
11
 Matteo Guarnaccia, Ribelli con stile. Un secolo di mode radicali, Shake, Milano, 2009 p. 
295. 
12Cfr. How to Rap: The Art & Science of the Hip-Hop MC, P. Edwards, prefazione di Kool G 
Rap, Chicago Review Press, 2009. 
13Per approfondimenti sull'argomento si veda Daniela Lucchetti, Writing, storia, linguaggi, 
arte nei graffiti di strada, Castelvecchi, Roma, pp. 86-105. 
14Con il termine scena lo studioso americano John Irwin intende realtà sociali caratterizzate, 
oltre che da un preciso radicamento territoriale, da un complesso di pratiche, rituali e 
quadri di riferimento simbolici condivisi da un insieme di soggetti, ciascuno con un 
diverso grado di prestigio, anzianità e successo al loro interno. Per approfondimenti 
sull'argomento si veda Jhon Irwin, Surfing: the natural History of urban scene, in "Urban 
Life and Culture", 2, 2, 1973, pp 131-160. 
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Numerose e variegate sono infatti le teorie storiche sulla nascita del Writing. Tra le 
più note, la prima che può essere citata vuole che l'origine del "graffitismo" sia 
localizzata nella costa ovest degli Stati Uniti subito dopo la seconda guerra mondiale, 
quando giovani immigranti messicani iniziarono a "tappezzare" i cartelli delle 
proprie città con scritte, per creare un codice, una sorta di segnaletica stradale che li 
aiutasse a orientarsi, durante le rocambolesche fughe, nei barrios delle metropoli 
californiane. Un codice, come si è detto, che faceva dello stile, corsivo e gotico 
principalmente, il suo marchio di fabbrica, modificabile di volta in volta dalle diverse 
gang della zona
15
. Un'altra interessante teoria sulla nascita del Writing inizia ancora 
prima, durante la seconda guerra mondiale, quando un nome e la sua versione 
stilizzata comparvero contemporaneamente sui campi di battaglia. Il nome è Kilroy: 
un addetto alla catena di montaggio nella produzione di bombe a Detroit. Kilroy 
aveva preso l'abitudine di scrivere <<Kilroy was Here>> (Fig. 1) su tutti gli oggetti 
che ispezionava e che poi venivano inviati in Europa, dove il suo nome divenne 
famoso. I soldati cominciarono così a scrivere <<Kilroy was here>> su ogni muro 
rimasto in piedi dopo i bombardamenti. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Quale che sia la nascita effettiva del movimento, ciò che conta è che esso abbia 
iniziato a espandersi concretamente solo dopo aver raggiunto New York. Prima 
ancora di approdare nella Grande Mela però, una tappa importante della sua 
                                                 
15Marco Tomassini, Beautiful Winners, Ombre corte, Verona, 2012, p. 26. 
    Fig. 1. La “firma” di Kilroy. 
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evoluzione, quella sull'importanza della fama derivante dalla ripetizione massiccia 
del proprio nome, viene scritta a Philadelphia dove Cornbread (alias Darryl McCray), 
diventa famoso grazie al bombardamento
16
 massiccio di ogni superficie urbana. Tutto 
nasce, molto banalmente, dalla volontà di McCray di attirare l'attenzione di una 
ragazza. Inizia così a scrivere ovunque il suo nome Cornbread con una corona sulla 
B e un baffo alla fine (Fig. 2). La sua firma diventa tanto famosa che alcuni 
giornalisti cominciano a sfidare il giovane a lasciarla in luoghi sempre meno 
accessibili. Ovviamente McCray accetta il confronto e la sua fama incrementa 
costantemente divenendo un modello che negli anni successivi verrà spesso preso ad 
esempio.       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Una volta trasportata sulla costa Est degli Stati Uniti, l'usanza di scrivere il proprio 
nome si evolve, viene integrata in una nuova sub-cultura, allora emergente: quella 
Hip Hop, che le donerà una spinta mediatica tale da permetterle, nel giro di meno di 
due decenni, di raggiungere anche il vecchio continente. 
Come si è accennato, sulla costa est è soprattutto la società afro-americana ad 
appropriarsi di questa nuova forma espressiva: è qui che da semplici scritte passiamo 
                                                 
16 Il verbo bombardare è l'italianizzazione del termine bombing, desunto dal gergo del 
Writing e utilizzato per indicare la ripetizione seriale dello stesso soggetto sui muri di 
un’area specifica. 
Fig. 2. La firma di Cornbread, ca. 1968, Philadelphia, Pennsylvania, USA. 
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alla ripetizione seriale dei nomi, o tag
17
. In apparenza il Writing è un'arte derivante 
dalla stilizzazione delle lettere dell'alfabeto, ma il significato complessivo della sua 
evoluzione e trasformazione va oltre il limitato campo del lettering
18
. 
 
Per l'occhio poco allenato un graffito non è diverso dai segni lasciati 
in giro dalle gang o dagli scarabocchi fatti a caso da qualche vandalo, 
ma per un appassionato ne esistono di innumerevoli forme e stili.    
Più un graffito è fatto con le palle, correndo rischi e colpendoti dritto 
in faccia, più verrà notato e rispettato dagli altri writer.
19
 
 
Durante i primi anni del movimento sono le sole firme ad essere eseguite, con 
marker
20
 o vernice fresca. Solo successivamente viene il masterpiece, ovvero 
l'evoluzione colorata e tecnicamente più curata della tag: in altre parole, l'opera che 
coloro i quali non fanno parte di questa sub-cultura definiscono tradizionalmente 
graffito. Il Writing è incentrato sui nomi e le lettere; ciò, insieme al luogo prescelto 
per l'opera e la sua esecuzione, determina lo stile complessivo del writer e l'aspetto 
dei suoi lavori. I writer (coloro che eseguono le opere) divenivano e divengono 
tutt'ora conosciuti per il loro stile, per la precisione del segno e per il luoghi che 
colpiscono. Nel libro Subway Art
21
 (Fig. 3), uno dei primissimi libri sull'argomento a 
diventare leggendario per gli appassionati dei graffiti, è scritto che lo stile è un 
concetto reale, molto concreto per i writers. È la forma e il contorno delle lettere, 
come esse si connettono.  
                                                 
17Tag è sinonimo di nickname, ovvero il soprannome dell'artista. 
18Tradizionalmente il Lettering è lo studio di nuovi caratteri per le lettere dell'alfabeto; 
secondo l'enciclopedia Treccani il lettering è, nel linguaggio della pubblicità e della 
grafica, l’operazione di scelta, secondo opportuni criteri, dei caratteri con cui comporre il 
testo che accompagna un annuncio pubblicitario, o che in genere serve di commento e 
integrazione a un’immagine, a un disegno o serie di disegni. Nel Writing ha lo stesso 
significato caricato però di dettagli stilistici e personali molto forti. 
19 Shepard Fairey, Obey: Supply and demand: The art of Shepard Fairey, Gingko Press, 
Berkeley 2009, p. 43. 
20 Un marker è effettivamente un pennarello del quale però esistono infinite forme, modelli e 
grandezze, nate a causa della diversificazione del mercato nella produzione di strumenti 
indirizzati ai writer. Per maggiori approfondimenti si veda Alessandro Mininno, Graffiti 
Writing. Origini, significati, tecniche e protagonisti in Italia, Mondadori, Milano, 2008, p. 
180-184. 
21  Martha Cooper e Henry Chalfant, Subway Art, Thames and Hudson, London, 1984. 
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Esistono diverse categorie di stile, dall'old style o altri più semplici come il Bubble 
style (Fig. 4), fino a complesse evoluzioni definite Wild-Style (Fig. 5): una 
costruzione interconnessa di lettere con archi e altre forme che esulano dalla lettera 
per suggerire il movimento e la direzione. Verranno approfonditi poco più avanti. 
 
 
Fig. 3. Esempi di tag in vari stili sulle carrozze dei treni, tratti da Martha Cooper e Henry 
Chalfant, “Subway Art”, Thames and Hudson, London, 1984. 
Fig. 4. Esempio di tag in “Bubble Style”. 
Fig. 5. Esempio di tag in “Wild Style”. 
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Una volta decisa la propria tag, bisogna sviluppare uno stile innovativo e originale. 
Ma questo non arriva all'improvviso, da solo. In rarissimi casi può essere una dote 
innata, altrimenti va sviluppata, bisogna lavorarci per creare qualcosa di non 
ordinario e allo stesso tempo con un suo stile accattivante e ben realizzato. 
Lo stile di un writer e il mezzo pittorico con il quale questo viene realizzato sono 
logicamente connessi. Bisogna riconoscere che l'uso e il modo con cui viene 
utilizzata la bomboletta a spray è uno degli elementi costitutivi dello stile di un 
artista e contemporaneamente lo diventa di questa cultura che, grazie all'assoluta 
mancanza di tabù nei confronti dei moderni mezzi pittorici, ha permesso al Writing 
di raggiungere traguardi di espressione ben lontani dalla loro forma originale. Pur 
essendo la lettera il fattore principale del Writing, quando si parla di stile e 
evoluzione non si può trascurare l'importanza del colore. Se nei primi decenni 
l'evoluzione si è fermata alla colorazione delle lettere è negli anni Novanta che si 
inizia a assistere all'abbandono della lettera per esplorare nuove espressioni pittoriche 
sempre più connesse al colore e alla figuratività che esulano dalla lettera per 
trasmettere il loro messaggio. 
Mentre in America nel corso degli anni il Writing e la cultura Hip Hop hanno visto 
incrementare vertiginosamente i loro appassionati e si è creata conseguentemente una 
prima forma di critica sia verbale sia, con il tempo, cartacea, altrettanto non si può 
dire per il vecchio continente, dove negli anni Ottanta fievole e rarissimo era 
l'interesse per questa nuova forma di espressione.  
È importante avvicinarsi alla critica esistente sul Writing a cavallo tra il vecchio e il 
nuovo millennio per comprenderne i toni e intuire alcuni dei collegamenti esistenti 
tra la cultura del Writing e il suo successivo sviluppo in Street Art. Si riportano due 
brani, rispettivamente tratti da un testo di Gillo Dorfles del 1961, facente parte della 
sezione aggiornata del 1999, e un saggio di Denys Riout edito nel 2000: 
 
Un ultimo fenomeno che si è evidenziato negli anni tra il 1975 e il 
1980 è quello che potremmo definire degli "american graffiti", ossia 
delle scritte e delle figurazioni eseguite in prevalenza con lo spray e 
inizialmente sulle pareti e sui convogli della metropolitana 
newyorkese. Questa nuova forma espressiva, già segnalata a partire 
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dal 1974 da Norman Mailer (the Faith of Graffiti), è stata colta in un 
secondo tempo da gallerie d'avanguardia ed è entrata a far parte del 
grande mercato artistico internazionale. Nomi come quelli Basquiat, 
di Keith Haring, di George Lee Quinones, sono approdati persino 
all'ultima documentata di Kassel e a questi si possono aggiungere 
altri nomi come quelli di Rammellzee, A. One, Kenny Sharf. 
Il fenomeno non avrebbe nulla di eccezionale se non fosse che l'inizio 
di questa forma espressiva è stato decisamente "popolare". Il che è un 
fatto molto significativo. Un'arte dunque, almeno inizialmente 
proletaria e di matrice negra, che si differenzia tanto dagli 
esperimenti pop, che furono, quasi sempre elitari, quanto da quelli 
informali, giacché in questi casi la figurazione ha sempre                   
il sopravvento. Un tipo di arte, oltretutto, che può essere messa in 
relazione con un altro fenomeno tipico degli ultimi tempi: il trionfo di 
una certa musica pop rock e d'un certo costume beat e punk tanto 
negli Usa quanto in Inghilterra e in tutta l'Europa.
22
 
 
Quello che segue è invece il saggio di Denys Riout scritto quando la Street Art si era 
già svincolata dal Writing suscitando interessi nel mondo dell'arte: 
 
Tra il graffito, strictu sensu, e l'arte la differenza non è soltanto 
relativa alla qualità, passibile del giudizio di gusto e dunque sempre 
modificabile. Intrasportabili, pena il loro snaturamento, i graffiti 
dipendono da un'arte in situ: e il loro sviluppo a partire dagli anni 
Sessanta, ha facilitato il confronto tra gli autori. Nel 1980 alcuni 
giovani organizzano a New York, in una sala abbandonata, il Time 
Square Show, una riunione di artisti in lotta con l'Establishment. La 
street art si sviluppa così, da una presa di coscienza e da una 
vocazione per le soluzioni alternative (...). Una serie di artisti, 
riconosciuti come tali, opera indifferentemente negli atelier e nello 
                                                 
22 Gillo Dorfles, Ultime tendenze nell'arte oggi. Dall'informale al neo-oggettuale Feltrinelli, 
Milano, 1999, p. 172. 
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spazio pubblico, senza committenti, a suo rischio e pericolo. E offre il 
frutto del suo lavoro ai passanti, senza mediazioni, senza retribuzione. 
Richard Ambleton percorre le sue strade e disegna i suoi personaggi 
neri sui muri più sordidi. Altri incidono le loro testimonianze nel 
cemento fresco dei marciapiedi o dispongono le proprie sculture sui 
lampioni, cornicioni o finestre di edifici abbandonati. Manifesti o 
staccionate offrono spazi ideali all'inventiva politica, e il muro di 
Berlino fu uno dei luoghi simbolo, prima del suo abbattimento, delle 
testimonianze "selvagge" di una libertà che poteva esprimersi solo a 
Ovest.
23
 
 
 
1.2 Le nuove generazioni ’70-’80. Sviluppo del subway writing ed 
evoluzione degli stili 
 
Particolarmente significativa la seconda generazione di writer, quando nei primi anni 
Settanta i graffiti iniziano a invadere la città di New York. Questa seconda 
generazione viene descritta da Stewart così: << La seconda generazione di writer 
iniziò a colpire il sistema metropolitano durante l’estate del 1971. I writer più famosi, 
quasi tutti tra i tredici e i quattordici anni, appartengono a questa generazione. Alcuni 
non iniziarono fino al 1972. Questi writer creativi furono i primi a rompere con i 
graffiti tradizionali. Usando le bombolette, dipingevano sulle pareti esterne dei treni 
larghi masterpiece e grandi disegni, diventando così delle leggende e mutando il 
significato di graffiti
24
>>. È interessante a questo punto ripercorrerne le tappe salienti. 
Inizialmente si tratta ancora di tag realizzate inizialmente con dei markers, dei 
pennarelli indelebili a punta molto larga, ripetute ossessivamente dai giovani per far 
conoscere il proprio nome. I writer, come ricordato, non utilizzano il nome vero di 
battesimo, ma scelgono uno pseudonimo, un nome d’arte, il quale spesso viene 
associato ad un numero, solitamente romano, che corrisponde al numero della street, 
                                                 
23 Denys Riout, L'arte del ventesimo secolo. Protagonisti, temi, correnti Einaudi, Torino, 
2002, p. 217. 
24
 Stewart J., Graffiti kings: New York City Mass Transit art of the 1970s, Melcher       
     Media, New York, 2009, p.41. 
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ossia della via, di appartenenza. Alcuni i nomi diventati molto popolari vengono 
anche venduti per cinque dollari, a patto che il nome sia seguito dal numero di 
discendenza (in relazione alla street da cui si proviene). I ragazzi bianchi utilizzano 
solitamente il loro nome o soprannome, quelli afroamericani scelgono spesso nomi 
derivati dallo slang di strada, come Super Kool, Stay high, Topcat, o nomi africani. I 
ragazzi portoricani invece adottano nomi iper-americani, come Cola, Snake, ecc… 
Per un giovane writer il nome è tutto. Bisogna onorare il proprio nome e rispettare 
quello degli altri: <<il nome personifica la tua esistenza e mancargli di rispetto è 
come un’aggressione alla tua integrità fisica. Scrivere sopra a un altro writer, 
specialmente sopra a uno sconosciuto, può portare tutta una serie di conseguenze>>
25
. 
È essenziale acquisire uno stile unico, innovativo e soprattutto riconoscibile, poiché 
la tag rappresenta la propria personalità e dalla firma dipende il rispetto del gruppo e 
la stima degli altri writer. I ragazzi che iniziano a “taggare”, o a “colpire” (hit)26 la 
città sono tutti adolescenti, spesso di origini afro-americane o latino-americane, e i 
motivi per cui iniziano a compiere queste azioni non hanno a che vedere con 
motivazioni artistiche o politiche. Taki 183, uno dei pionieri del tagging insieme a 
Julio 204, sulle motivazioni che lo hanno spinto a prendere il marker in mano e a 
iniziare a marchiare la città con il suo nome, afferma: << Ero annoiato e non volevo 
essere coinvolto con le droghe, perciò iniziai a spargere il mio nome in giro>>
27
.     
In Spraycan art, uno dei principali libri dedicati all’argomento dell’Aerosol Art, 
pubblicato per la prima volta nel 1987, James Prigoff dichiara: <<I ragazzi scrivono 
graffiti perché è divertente. É anche un’espressione del desiderio di essere qualcuno 
in un mondo che ti ricorda sempre che non lo sei>>
28
. Proprio grazie a Taki 183     
(Fig. 6) nel 1971 si inizia a parlare del fenomeno di “imbrattamento” che si sta 
diffondendo in maniera esponenziale nella città di New York.   
                                                 
25
 A.a.V.v., Style, writing from the Underground. (R)evolution of aerosol linguistic, Stampa 
Alternativa in Association with IGTimes, Nuovi Equilibri, Viterbo, 1996, pp. 33-34. 
26
 “Quando scrivevi, facevi riferimento al tuo nome come a una firma e quando mettevi il tuo 
nome o pensavi di metterlo in un determinato punto, questa azione diventava un colpo, stavi 
colpendo, non taggando come dicono ora”. Phase II in Style, writing from the Underground. 
(R)evolution of aerosol linguistic, cit., p. 26. 
27
 Stewart J., op. cit., p. 20. 
28
 Chalfant H., Prigoff J., Spraycan art, Thames & Hudson, London, 1995, p.7. 
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Il 21 luglio 1971 il “New York Times” pubblica un articolo su Taki 183 dal titolo: 
“Taki 183 Spawns Pen Pals” (Fig. 7), letteralmente: “Taki 183 genera amici di 
penna”, nel quale si parla di Taki, di come abbia iniziato e del perché e vengono citati 
anche altri nomi di bomber operativi all’epoca, tra i quali Joe 136, Barbara 62, Eel 
159, Yank 135 e Leo 136. I primi luoghi colpiti dai writer della prima generazione 
sono Washington Heights (già dal 1969) a Manhattan, il Bronx e Brooklyn. 
 
Fig. 6. TAKI 183 pone la sua tag realizzata a bomboletta spray. 
Fig. 7. Articolo del “New York Times” del 21 luglio 1971 dedicato al “fenomeno” TAKI 183. 
 
Questi writer iniziano all’incirca a sedici anni e rimangono attivi fino alla fine 
dell’adolescenza. Quando chiedono a Taki 183 del motivo del suo abbandono della 
scena già attorno al 1973, egli risponde serafico solamente che <<Quando hai 
diciannove anni, non fai le stesse cose che facevi quando ne avevi sedici>>
29
. 
Sebbene i primi supporti bombardati siano muri di scuole e parchi, molto presto si 
passa a quelli in movimento come autobus e camion, fino a colpire i vagoni della 
subway, prima internamente poi esternamente. Con centinaia di treni a disposizione e 
migliaia di persone che utilizzano la metropolitana ogni giorno, quest’ultima sembra 
il mezzo migliore per diffondere il proprio nome e poter essere notati.  
                                                 
29
 Giulia Corvatta, Graffiti Writing e Streey Art: il nuovo capitolo dell’arte contemporanea, 
Università Ca’Foscari, Venezia, 2013, p. 14. 
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Da questo momento si crea un legame inossidabile tra il writer e la subway.            
Le stazioni della metropolitana diventano luoghi d’incontro e di scambi di idee.  
Dipingere i vagoni di un treno diventa una vera e propria sfida. Come ricorda Prigoff: 
<<A New York, i writer hanno una sorta di attaccamento mistico verso i treni […] i 
treni sono l’arena dove ciascuno può sfidare se stesso>>30. Nonostante il Subway 
Writing (ossia il Graffiti Writing praticato nelle linee metropolitane) diventi il 
fenomeno principale in questi anni (fenomeno nato nel 1968 e finito nel 1989, 
quando la Metropolitan Transit Authority lo reprime definitivamente) non si cessa 
comunque di scrivere anche sui muri: 
 
Durante tutta la storia del Subway Writing newyorchese, i writer 
facevano “pezzi” anche sui muri. I muri erano un buon posto dove far 
pratica e durante i periodi di “ripulitura” dei treni, rappresentavano 
una valida alternativa, un luogo dove continuare a far girare il 
proprio nome. […] I graffiti come forma d’arte iniziarono a 
prosperare quando i writer passarono alla metropolitana, 
approfittando dell’alta visibilità, del largo audience e dei contatti con 
gli altri ragazzi. Altri writer stavano lontani dai treni, limitandosi a 
dipingere murales nei loro quartieri […] Altri erano bravi sia con i 
treni che non i muri.
31
 
 
Nel 1971, la maggior parte delle stazioni di Manhattan, del Bronx e di Brooklyn sono 
sature di graffiti. Tutti i muri delle stazioni sono taggati e alcune stazioni diventano 
veri e propri ritrovi per i giovani writer. Questi punti d’incontro prendono il nome di 
Writers Corners e tra i più popolari si possono ricordare la stazione della 149th street 
e Astor Place, stazione dell’East Village, uno dei quartieri più attivi e prolifici per la 
cultura underground degli anni Ottanta. Come ricorda anche Barbero nel saggio  
“Say it loud” in questi luoghi si viene a determinare un preciso fenomeno di 
evoluzione ed emersione. 
 
                                                 
30
 Chalfant H., Prigoff J., op. cit., p. 8. 
31
 Ibid. 
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Si canonizzano, fondano e originano gli Stili: nascono ora le prime 
classificazioni che, con regole ferree sull’originalità e con il controllo 
su coloro che  copiano lo stile di un altro prevedono l’esclusione per 
chi invade lo spazio di un altro. La metà degli anni ’70 corrisponde 
allora alla perdita dell’anonimato e all’acquisizione di una identità, si 
definiscono i ruoli, nascono i personaggi.
32
 
 
All’inizio degli anni Settanta viene introdotto anche lo strumento che ha 
rivoluzionato il modo di fare tagging: si inizia ad utilizzare la bomboletta spray, 
possibilmente rubata, al posto dei più comuni markers. Nasce così l’Aerosol Era. 
Come già asserito, le tag del primo periodo sono delle semplici firme, senza decori o 
ornamenti, l’estetica non è una priorità. L’unico obiettivo è quello di espandere il 
proprio nome scrivendolo in più luoghi possibili. Il risultato è quindi un gesto rapido, 
sincopato. Ben presto però, la situazione inizia ad evolvere. Il giovane writer è 
ambizioso, vuole farsi conoscere e pretende che la gente parli di lui, quindi, per 
ottenere notorietà e rispetto, il suo nome deve spiccare e prevalere sugli altri. Inizia 
così una vera e propria ricerca artistica sul lettering. 
 
Il fenomeno del Writing produce un’influenza sempre maggiore verso i giovani e 
unendosi ad altre espressioni artistiche come la musica (rap), la danza (breakdance), 
a un certo tipo di abbigliamento e ad un codice di comportamento sociale e 
linguistico, formano una vera e propria subcultura. Si lega così imprescindibilmente 
al fenomeno Hip Hop e con esso fioriscono anche i primi gruppi di aggregazione.   
Le crews sono delle “bande” che nascono spontaneamente, ciascuna con regole 
interne, composte da almeno due persone, solitamente con una persona a capo del 
gruppo scelta su base meritocratica. Per un writer la crew è considerata quasi una 
famiglia. La crew dipinge insieme, tant’è che i writer non firmano più con il proprio 
nome, ma utilizzano il nome del proprio collettivo. Al suo interno si scambiano idee 
e si migliorano le capacità tecniche. 
                                                 
32
 Barbero L. M., “Say it loud”, in Dubuffet e l’arte dei graffiti, Barilli R. (a cura di), Milano, 
Mazzotta, 2002, p. 19. 
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Nessuno insegna ai giovani writer l’arte dei graffiti. Un aspirante writer deve 
mostrare il proprio potenziale, la passione e la tenacia per poter fare ingresso in una 
crew, così poi da poter imparare le varie tecniche osservando i writer più esperti.    
La prima crew a formarsi è quella degli Ex Vandals e molte altre ne seguono. Tra le 
più rappresentative degli anni Settanta si contemplano: The Wanted club e Wild Style  
(Fig. 8), fondate entrambe da Tracy 168, Rock Steady crew, istituita qualche anno 
dopo, ossia nel 1977, famosa non solo come Writing crew ma anche come crew di 
breakdance e musica rap, e infine The Fabolous Five, i cui membri sono tra i primi a 
battersi per il riconoscimento dei graffiti come forma d’arte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
      Fig. 8. Locandina del film “Wild Style” con la Rock Steady Crew in copertina, 1983. 
 
È proprio in questo momento che si vanno a creare, sviluppare e specificare alcuni 
stili a cui si è già accennato
33
. << Non importa quanto bene dipingiate o altro, è 
importante lo stile. […] è necessario portare a un livello superiore il concetto di 
scienza e architettura della lettera in modo da capire che cosa è giusto e cosa non lo è. 
La forza del writing deriva fondamentalmente dalla bombola e si estende attraverso 
le menti di chi, tra noi, la considera una scienza>>
34
. 
 
                                                 
33Ivi,  p. 13. 
34
Macchiavelli M., Spray art, Fabbri Editore, Milano, 1999, p. 77. 
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Queste sono le parole di Phase II, uno dei maggiori rivoluzionari nell’ambito del 
Graffiti Writing. Phase II è considerato da tutti un king, ossia un maestro dello stile. 
Egli è uno dei primi writer ad apportare cambiamenti e migliorie alle scritte: 
dall’introduzione di simboli o elementi decorativi, all’invenzione di nuovi font.       
Si ritiene che sia proprio Phase II infatti, ad aver inventato le bubble letters (o 
softies), uno dei font più utilizzati ancora oggi (Fig. 9). 
 
Fig. 9. Esempio della tag di Phase II. 
 
Con gli anni Settanta e l’avvio della seconda generazione, come già anticipato, inizia 
una vera e propria ricerca stilistica ed emergono nuovi stili di scrittura. Come si 
illustra nel volume Writing: storia, linguaggi, arte nei graffiti di strada:  
 
L’apparizione sulla scena di un certo numero di stili identificabili 
rappresentò una vera e propria rivoluzione per il mondo del writing. 
Tutto il movimento cominciò a muoversi verso la sperimentazione di 
forme e tratti che fossero inconsueti e imprevisti il più possibile, la 
parola d’ordine era: innovare. Esisteva solo la parola, il colore e 
l’evoluzione dello stile; l’educazione scolastica non era certo  
discriminante, contavano la creatività e l’ispirazione che si basava 
sulle immagini prodotte dalla cultura di massa o trovate sulla strada, 
ma reinterpretate soggettivamente. Il writing era sempre più simile a 
un gioco, una competizione di lettering, il cui centro era 
rappresentato dai vagoni della metropolitana
35
. 
                                                 
35
 Lucchetti D., Writing: storia, linguaggi, arte nei graffiti di strada, Castelvecchi, Roma, 1999, p. 22. 
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In seguito ai vari articoli usciti sui giornali nell’estate del 1971 – da quello già citato 
su Taki del “New York Times”, a quello del “Times” dello stesso anno sul 
deterioramento dei monumenti e dei mezzi pubblici a causa dei graffiti – il fenomeno 
diventa cosa pubblica, si inizia a parlare dei writer e a conoscere i loro nomi. I writer 
vogliono farsi riconoscere e cercano così di uscire dal coro attraverso la 
sperimentazione. I graffiti non sono più delle semplici tag, ma diventano pieces, 
“pezzi”, derivanti dal termine masterpiece (capolavori). I pezzi sono grandi, colorati 
e complessi. Le firme risultano estremamente decorate, iniziano a comparire figure e 
personaggi (i puppets) e si raccontano delle storie. I graffiti diventano degli enormi 
affreschi creati attraverso la vernice spray. Inoltre, si inizia a competere per il titolo 
di king (re). Due sono i criteri necessari per poter essere incoronato king: quantità di 
pezzi creati e qualità degli stessi. Viene premiata quindi l’innovazione e la costanza. 
Se un writer ha uno stile originale ma realizza solo pochi pezzi, non potrà mai essere 
incoronato king e il suo nome verrà presto dimenticato. 
Con l’avvento delle bombolette spray, l’interno dei vagoni diventa inagibile per via 
dei fumi. Inoltre gli interni dei vagoni sono ormai saturi di scritte, perciò l’esterno 
risulta una valida soluzione alternativa. Bombardando l’esterno dei vagoni si ha a 
disposizione molto più spazio, perciò i giovani bomber iniziano a dare sfogo alla loro 
creatività e a dare sfoggio delle loro velleità artistiche. Molto comune è la pratica del 
biting: un writer prende spunto da uno stile preesistente creato da un altro writer e lo 
rimodella, lo modifica o lo combina con altri elementi, fino a realizzarne uno nuovo. 
Sebbene alcuni writer non acconsentano che altre persone si approprino dei loro stili, 
questa pratica è accettata da molti (purché sia palesato il modello di riferimento), 
anche perché la reputazione di un writer aumenta se il suo stile viene usato come 
modello da altri.  
Tra le prime novità stilistiche vi è l’introduzione di simboli tra le lettere. Uno dei 
primi simboli, in uso ancora oggi, è la freccia. Trattasi di uno dei simboli più 
popolari che indirizza, inoltre, la lettura del pezzo. Nell’ambiente dei graffiti non è 
semplice identificare l’ideatore di uno stile, si può avere un’idea sommaria, poiché i 
pezzi appaiono in gran numero nello stesso periodo. Appena si idealizza un simbolo 
o uno stile nuovo, questo si espande nel giro di pochi giorni.  
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I primi ad aggiungere un freccia nel loro pezzo sono Cool Earl (il precursore di 
Philadelphia), Phase II, Stay High 149 e Tracy 168. Non risulta facile attribuire una 
paternità neppure allo stile 3-D . L’ipotesi più accreditata è quella di Stewart (2009), 
il quale sostiene che All Jive 161 sia stato il primo a disegnare lettere in questo stile. 
La più grande innovazione, l’elemento che ha trasformato la tag in un masterpiece è 
però l’introduzione di una outline: si traccia una linea di contorno delle lettere, per 
poi riempirle con un altro colore. Le outline sono molto grandi, spesso coprono 
l’intera altezza o lunghezza del vagone. Quando si crea un pezzo su un vagone     
(Fig. 10), si può scegliere di colpire quest’ultimo in diversi modi: 
 
 WINDOW-DOWN = si crea il pezzo solo sotto i finestrini del treno;  
 TOP-TO-BOTTOM = si copre tutta l’altezza del vagone;  
 END-TO-END = si copre tutta la lunghezza del vagone;  
 MARRIED COUPLE = il pezzo viene creato su due vagoni accostati; 
 WHOLE CAR = si colpisce tutto il vagone in altezza e larghezza. Pratica 
messa in atto dal 1974. Un whole car possiede numeri notevoli. É lungo 6 
metri e alto più di 3, sono necessarie 20 bombolette e vengono impiegate 
almeno 8 ore di tempo
36
. Un lavoro di whole car è eseguito da più di una 
persona, solitamente da tutta una crew. 
 
 
Fig.10. Esempi di tag in vari stili sulle carrozze dei treni, tratti da Martha Cooper e Henry 
Chalfant, “Subway Art”, Thames and Hudson, London, 1984. 
                                                 
36
 Lucchetti D., op. cit., p. 56. 
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Tutte le evoluzioni portano infine a uno degli stili più complessi e ricercati del 
Graffiti Writing: il Wildstyle. Il Wildstyle è lo stile riconosciuto dei king. Un writer 
non può iniziare la sua esperienza con i graffiti partendo dal Wildstyle, poiché 
quest’ultimo è il punto di arrivo, è l’apice della carriera di un writer. Si tratta di uno 
stile molto complesso: il masterpiece (Fig. 11) deve essere molto grande, colorato e 
le lettere sfuggenti e poco comprensibili. Il Wildstyle è frutto di una lunga ricerca 
artistica personale del writer. Il termine viene coniato da Tracy 168 per definire uno 
stile avanzato di Phase II 
37
. 
 
Il wild style è un selvaggio ben costruito, studiato nei minimi 
particolari e contemporaneamente è la libera espressione della 
confusione della submodernità. […] I più banali codici semantici, 
regole sociali imprescindibili, vengono stravolti nel nome di una 
visione interiore che rifiuta tutto ciò che è stato preconfezionato da 
un’autorità inconoscibile. I writer non hanno interesse a farsi capire, 
non graffiano i muri o i vagoni dei treni utilizzando codici 
universalmente leggibili, semplicemente invadono le metropoli di un 
bisogno di espressione che intreccia il loro gioco di linee e colori in 
una combinazione che muta nel tempo e si muove nello spazio, per 
essere sempre al passo con la contemporaneità.
38
 
 
Con il Wildstyle cambia il metodo di ricezione del pezzo: un writer non viene più 
riconosciuto per il suo nome ma per il suo stile e non interessa se le persone fuori 
dall’ambiente del Writing non riescono a decodificare la scritta, poiché ciò che 
importa è che il pezzo venga recepito dai membri delle varie crews.  
Nel documentario Style Wars
39
, film cult del 1982 diretto da Tony Silver e Henry 
Chalfant sul fenomeno del Graffiti Writing newyorchese, in un’intervista al writer 
Skeme, egli afferma chiaramente che quello che fa lo fa semplicemente per sé e per 
gli altri writer.  
                                                 
37
 Macchiavelli M., op. cit., p. 47. 
38
 Lucchetti D., op. cit., p. 60. 
39
  Ivi, p.51. 
  
26 
 
    Fig.11. Masterpiece eseguito con la tecnica “Wildstyle”, di Seen (Fonte: Art crimes). 
 
Esplicativa è l’affermazione di Vulcan, il writer che nel 1983 progettò la prima Hall 
of Fame
40
 di New York: <<mi fermo solo quando anche io stesso non riesco più a 
leggermi. Solo questo è importante. Immense lettere selvagge. È tutto ciò che so 
fare>>
41
. 
 
La Street Art nasce da una costola del Writing, ma come il precedente biblico se ne 
distacca per diventare autonoma e iniziare una propria vita. Perché è così comune 
associare il Writing alla Street Art? Come si evince dai brani riportati, il primo 
collegamento che viene in mente è la superficie sulla quale viene eseguita l'opera. 
Questo supporto o strumento di comunicazione, dato solitamente quasi per scontato, 
è indubbiamente il primo punto di contatto tra le due tendenze. Da questo segno 
"indelebile" tutto ha inizio. Che sia la parete di un edificio, i piloni di un ponte o i 
vetri di una metropolitana, poco importa, l'importante è che si veda e che il maggior 
numero di persone possibile lo noti. È questa la seconda grande caratteristica che 
unisce la Street Art al Writing: la visibilità e la sua popolarità. La necessità di 
mostrare che l'artista esiste, è tra noi, è vivo e vuole trasmettere qualcosa.         
                                                 
40
Hall of Fame: spazio riservato ai writer dove poter dipingere liberamente. Solitamente si 
tratta di viadotti autostradali, muri percorrenti le ferrovie o semplicemente edifici 
abbandonati. Inizialmente le Hall of Fame erano organizzate illegalmente, ora spesso è 
proprio l’amministrazione di una città che dona legalmente gli spazi ai writer. Proprio per 
questo motivo la Hall of Fame ha perso il suo spirito trasgressivo iniziale ed è vista, talvolta, 
non più come luogo d’aggregazione innovativo e di confronto, ma come luogo di seconda 
categoria, usato come passatempo per perfezionare gli stili già intrapresi. 
41
 Macchiavelli M., op. cit., p. 78. 
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Questo messaggio si veicola tramite il suo pezzo e nonostante l'autore giunga dal 
basso la sua opera va a occupare spazi privilegiati, ad alta fruibilità.                  
Questa comunicazione è oggi poi non solo resa possibile dall'utilizzo delle strutture 
cittadine come sempre è accaduto, ma allargata a tutto il mondo grazie alla 
tecnologia, veicolo ormai indispensabile per trasmettere il proprio messaggio, se si 
vuole sperare di entrare a far parte dell'Establishment artistico. 
Il "supporto" però, o meglio l'azione intrapresa per lasciare il segno sul "supporto" è 
differente nei due movimenti: parlo del binomio contrapposto tra illegalità e legalità. 
Se nel Writing l'illegalità è onnipresente, ed è il terreno fertile in cui nasce l'opera, 
nella Street Art è spesso schivata o addirittura rifiutata a priori anche se non si può 
del tutto escludere. Mentre pressoché tutti gli artisti operanti dagli anni Settanta agli 
anni Novanta agivano in piena illegalità, andando a coprire pareti pubbliche o private 
senza alcun permesso o diritto, questa tendenza si affievolisce con il passare dei 
decenni. Lo street artist che decide di intraprendere questa attività, che sia all'inizio 
semplicemente per gioco o per svago, e sempre che non sia proprio l'atto illegale e 
quindi adrenalinico in sé il motivo che lo spinga a iniziare, dovrà intraprendere opere 
illegali. Non bisogna dimenticare che il desiderio di essere sovversivi, di causare un 
impatto, di rappresentare graficamente quello che tutti pensano, ma che nessuno dice, 
è all'origine del movimento stesso. Le strade sono la più ampia e potente "tela" per 
accrescere la visibilità di uno street artist e da quelle si deve iniziare: non ha altre 
possibilità per farsi notare, e se colpisce nel segno, non solo invia un messaggio, ma 
se questo messaggio viene anche recepito, può iniziare a pensare di abbandonare 
questa necessaria propensione e esprimersi in altri modi, contemplati dalla legge
42
. 
Questo dettaglio è fondamentale per l'evoluzione commerciale (ma solo in questo 
caso) della Street Art ed è anche il motivo principale per cui invece il Writing non è 
riuscito ad averla: 
 
Molti hanno provato a fare del writing un movimento artistico, ma 
non si potrà mai mettere su tela il freddo, il cuore che batte, le fughe 
dagli sbirri, le luci arancioni dei semafori, le dita gelate, le macchie 
                                                 
42Cfr., Magda Danysz (in collaborazione con Mary-Noelle Dana), From Style Writing to Art: 
a Street Art Antology, Drago, Roma, 2011, p. 24. 
  
28 
 
di vernice, il coraggio, la paura, le sirene blu, le stelle, la luna, 
l'adrenalina, i baracchini, le troie, i magnaccia, gli spacciatori, i 
tassisti, i lampioni, i marciapiedi e la puzza di smalto di una notte di 
strada.
43
 
 
Per esempio, nel caso delle opere dei Writers americani immesse nel mondo dell'arte 
negli anni Settanta e Ottanta, per lo più riadattamenti di graffiti eseguiti nello spazio 
metropolitano, era evidente come il loro ingresso in collezioni e musei non fosse 
altro che la decontestualizzazione di un fenomeno nato altrove, estraneo al mondo 
che cercava di commercializzarle. Trovandosi incastrate tra la comunità artistica 
tradizionale che ne deplorava la delocalizzazione e i Writers stessi che,  
comportandosi da outsiders, manifestavano il loro disinteresse, le opere non ebbero 
un florido commercio che quindi presto si esaurì. 
Oltre al Writing e più in generale, come ho accennato, alla cultura Hip Hop, non è 
possibile farsi un'idea compiuta della Street Art senza prendere in considerazione 
altre culture, tra cui quella Underground, che hanno contribuito a plasmarla. 
Certamente non hanno avuto un'influenza pari alla cultura Hip Hop, ma senza la 
cultura Pop degli anni di Warhol, Basquiat o, per avvicinarci all'Italia, di Schifano, e 
senza il capitale di conoscenze ereditato dalle culture Underground, certamente 
adesso si starebbe parlando di altro. 
 
 
1.3  Eredità Minori 
 
Lo scopo è scuotere la collettività, farla pensare, si potrebbe azzardare. Trasportarli 
altrove. Permettere ai passanti di evadere dalla routine dei pensieri quotidiani per 
intraprendere, anche se per pochi minuti, o addirittura secondi, nel caso in cui ad 
esempio l'opera in questione si trovi lungo i binari del treno o della metropolitana, un 
viaggio mentale sicuramente inaspettato. È questo l'intento che artisti come Obey, 
Banksy, Logan o Hicks tentano di portare avanti.  
                                                 
43
Dichiarazione rilasciata da uno street artist anonimo citato da: Marco Tomassini, Op. Cit., p. 23. 
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Il mezzo utilizzato dalla Street Art per comunicare il proprio messaggio ha in 
comune con la Pop Art la stessa logica: invadere gli spazi pubblicitari distruggendo 
in questo modo il normale scopo commerciale dello spazio stesso. Si nota già una 
prima evoluzione rispetto al Writing: non più solo pareti urbane e periferiche ma 
spazi commerciabili, ad alta fruibilità. Un'intrusione che non solo invade la 
quotidianità, ma che può riuscire, grazie a uno slogan o a una semplice immagine, a 
far addirittura evadere dalla realtà chi la osserva. Non bisogna dimenticare però che 
il lodevole scopo di trasmettere un'idea non è il solo motivo per cui la Street Art 
occupa i muri delle strade: il gusto estetico è comunque vivo nella mentalità degli 
street artist e spesso è esso solo a spingere la mano dell'artista. I motivi possono 
essere molteplici, dai più egoistici come godere delle lodi altrui per il lavoro eseguito 
a, con maggior altruismo, nobilitare muri o spazi, come si è detto "commerciabili", 
per il semplice godimento dei passanti. 
La Pop Art sfrutta l'oggetto del consumismo, la Street Art ruba lo spazio predisposto 
per promuovere l'oggetto del consumismo e si sostituisce ad esso. Vale a dire che il 
carattere dominante della Pop Art è il riscatto dell'oggetto comune, quotidiano e di 
consumo, mentre per la Street Art è il riscatto dello spazio comune
44
. 
L'espansione della Street Art può essere collegata ai cambiamenti, sia architettonici 
che organizzativi, che le aree cittadine hanno subito negli ultimi cinquanta anni. 
Siccome però il nuovo modello architettonico non ha rimpiazzato quello precedente, 
i due adesso coesistono, e si sono connessi: periferie e centri cittadini, strutture in 
cemento armato e autostrade, ponti e ferrovie. 
La cosiddetta globalizzazione collega tra loro le persone, le merci, i servizi e le 
informazioni come un unico enorme involucro che contiene tutto. I nuovi sistemi 
organizzativi hanno creato nuovi spazi pubblici ad altra fruibilità: manifesti, cartelli, 
luci e installazioni catturano l'attenzione del cittadino e modificano la percezione 
dell'ambiente circostante. La Street Art si inserisce in tutto questo e ne sfrutta le 
potenzialità. I luoghi cittadini, da sempre considerati un ambiente sia familiare che 
pubblico, diventano al tempo stesso un territorio di conquista per gli street artist e un 
luogo sempre nuovo da scoprire per i suoi abitanti. 
 
                                                 
44Cfr. Marta Gargiulo, Street Art Diary, Castelvecchi, Roma, 2011, p. 25. 
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Altre due caratteristiche avvicinano l'arte Pop alla Street Art, ovvero l'esaltazione del 
prodotto in serie e l'appartenenza a un gruppo la cui formazione è spesso influenzata 
dalla cultura Underground.  
È con la Pop Art e con artisti del calibro di Roy Lichtenstein (Fig. 12) e Andy Warhol 
(Fig. 13) che l'opera in serie, prodotto del consumismo, entra nel mondo dell'arte e ne 
diventa vessillo. Sorvolando sulla notissima zuppa di pomodoro Campbell's del 
celeberrimo artista americano che è l'emblema dell'esaltazione del prodotto in serie, è 
innegabile che la serigrafia e gli altri mezzi a stampa seriale siano stati supervalutati 
dagli artisti Pop, fino a permettere alle loro creazioni di invadere i musei del mondo 
intero: non esiste asta o esposizione d'arte contemporanea che possa definirsi tale 
senza la presenza di qualche opera Pop in serie. 
Questo amore per la serialità è stato trasmesso agli street artist che sono passati dai 
pesanti macchinari per la stampa seriale, in uso cinquant'anni fa, ai più rapidi stickers 
dalle forme e grandezze più svariate.  
 
  Fig.12. Roy Lichtenstein, “Crying Girl”, 1964. 
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Fig.13. Andy Warhol, “Banana”, 1966. 
 
Il supporto di facile reperibilità può essere maneggiato con calma a casa, copiato 
decine di volte e poi esposto ovunque in pochi secondi, senza il rischio di essere colti 
in flagrante dalle forze dell'ordine. La facilità del trasporto e la non necessaria 
presenza dell'autore poi, fanno sì che queste immagini o messaggi possano girare il 
mondo con estrema facilità, raggiungendo in poco tempo ogni angolo del pianeta 
accrescendo così la notorietà del suo autore. 
È stata più volte citata la cultura Underground. Questa influenza la Street Art e 
l'avvicina all'arte Pop in quanto in entrambe, spesso, le fonti della conoscenza dei 
loro artisti attingono dalla stessa cultura Underground, maturata attraverso una 
moltitudine di manifestazioni espressive all'ombra dei circuiti tradizionali. Tutta una 
particolare tipologia di letteratura, musica, modi di fare e di atteggiarsi che proviene 
dalla "strada" appartiene agli street artist. Le pratiche creative messe in atto in questi 
contesti non vengono eseguite da autori legittimati all'interno dei rispettivi canali 
istituzionali, e non hanno neppure lo scopo di denunciarne i meccanismi. Queste 
pratiche hanno altresì il duplice scopo di annunciare la propria appartenenza alla sub 
cultura e allo stesso tempo accrescere la popolarità dell'autore al suo interno. 
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La cultura Underground è una cultura di massa e non elitaria... cioè, 
tutti pensano che sia elitaria perché è una cultura di pochi, ma la 
verità è che la cultura Underground agisce nella massa, e quindi non 
è per niente elitaria, non ha uno sbocco monetario sicuro, quindi è di 
chi se ne vuole appropriare... Lo diventa in una fase successiva, 
quando si avvia il processo di osmosi con il sistema economico, ma 
prima ne è completamente priva.
45
 
 
Tra le più conosciute culture di strada, quella legata alla tavola, ovvero allo skate-
board, è una delle più connesse al mondo della Street Art; capace di conquistare un 
numero di supporter sempre maggiore, è riuscita nel giro di pochi anni a contagiare 
generazioni di giovani in tutto il mondo. Il giro di affari che si è creato ha prodotto 
una vera e propria micro-economia che ha generato l'interesse delle grandi marche. 
Tra i seguaci di questa cultura l'importanza che con il tempo hanno assunto le 
grafiche è aumentata vertiginosamente, da quando nella metà degli anni Ottanta sono 
stati vietati agli skaters i parchi dove erano soliti allenarsi. Costretti a trovare altri 
spazi negli ambienti cittadini, hanno scoperto presto che quella che sembrava una 
costrizione aveva in realtà aperto un nuovo mondo fatto di rampe, scale, corrimano, 
il tutto accanto a casa e senza sforzi. 
 
Gli skater sono esploratori urbani che hanno sostituito le onde e le 
maree con le barriere architettoniche della città. Tutte le costrizioni e 
gli impedimenti che incontrano sul loro cammino sono sfide da 
superare, rotolando e restando in equilibrio: marciapiedi e cunette, 
scalinate e monumenti, cantieri stradali, rampe dei parcheggi 
sotterranei, canali di irrigazione o piscine vuote, macchine in sosta o 
in movimento, tubature abbandonate o rovine industriali.
46
 
 
 
                                                 
45 Intervista rilasciata da un gallerista italiano rimasto anonimo all'emittente televisiva 
SkyArte, nell'ambito di una serie di puntate dedicate alla Street Art e intitolato #Graffiti-
night, in onda sul canale SkyArte nel dicembre del 2013. 
46
cit. Marco Tomassini, Op. cit., p. 19. 
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L'irruzione fisica nelle città di questi skaters ha portato a un notevole cambiamento 
nelle grafiche delle tavole: questa invadente comunità, di fronte all'indignazione della 
massa istituzionalizzata dovuta dall'occupazione degli spazi pubblici, ha reagito con 
la realizzazione di grafiche sgradevoli, mostruose, enfatizzando la provocazione        
e attingendo alla vena punk che da sempre l'ha accompagnata. Il possesso di una 
determinata conoscenza sviluppata all'interno della cultura Underground garantisce 
ai suoi partecipanti uno status riconosciuto entro i suoi confini. Nel caso dello 
Skating (e del Writing anche), il possesso di un simile capitale di conoscenze 
permette di attribuire il giusto significato a grafiche, decorazioni e pezzi, 
consentendo nel contempo di porli criticamente gli uni rispetto agli altri, stabilendo 
quali siano i più innovativi o i meglio eseguiti. Ciò non è possibile all'esterno di 
questo mondo e il sentimento di rifiuto scaturito dalla non comprensione, che è il più 
precoce a svilupparsi, è quello enfatizzato dagli skaters con tali grafiche sgradevoli e 
mostruose. Fino ad allora, secondo la teoria del "do it by yourself", le decorazioni 
delle tavole erano sempre state eseguite dagli stessi praticanti che, grazie alla più 
completa libertà, provvedevano a decorarle con i colori della propria Crew
47
 e le 
grafiche che più ritenevano confacenti al loro stile. Con l'accrescersi dei fan dello 
skate questa tendenza si è diradata anche perché le grandi firme internazionali hanno 
iniziato a interessarsi a questa disciplina e hanno cominciato a investire denaro, 
affidando le decorazione delle tavole a professionisti del settore che godono della 
stima e dell'apprezzamento del pubblico: autentiche leggende della scena 
Underground, che essendo consapevoli delle necessità estetiche degli acquirenti 
producono ciò che il mercato richiede. Wes Humpston mise in vendita la prima linea 
di tavole con una grafica di successo, sotto l'etichetta di DogTown (Fig. 14).  
Subito dozzine di produttori di tavole apposero una grafica sotto le loro tavole. 
C'erano immagini di teschi sugli skate grazie al genio creativo di Vernon Courtland 
Johnson alla Società Powell. Dozzine di nuovi produttori saltarono sullo skate, ma 
nella metà degli '80 solo tre maneggiavano la maggior parte del mercato - Powell-
Peralta, Vision/Sims e Santa Cruz. Iniziato semplicemente dalle tavole, il circuito 
commerciale si è poi espanso agli indumenti, alle scarpe, poi ai dvd e a Internet, 
creando una micro economia estremamente redditizia.  
                                                 
47
 Per maggiori approfondimenti si veda Alessandro Mininno, Op. cit. p. 4. 
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Fig.14. Dogtown Skates - P.C. Tail Tap Model from ’78. 
 
Le scarpe da skate di Airwalk, Emerica
48
, Vans e Vision divennero enormemente 
popolari, insieme alla moda skate, anche tra i non-skater. Nel 1995 lo skateboard 
ricevette un bel po' di illuminazione mediatica ai giochi estremi di ESPN2
49
.              
I calzaturifici per gli skaters più importanti, come Etnies e Vans, cominciarono a 
vendere grosse quantità di prodotti e furono presto affiancati da altri produttori di 
abbigliamento, pronti a incrementare i propri guadagni grazie all'alta visibilità 
riconosciuta a questo nuovo sport
50
. 
Sia la cultura dello Skate che la Street art (ma non solo) hanno in comune il concetto 
di "do it by yourself": certamente nel primo caso la regola è ripresa alla lettera e il 
praticante decora da solo la propria tavola, ma anche nella Street Art il concetto ha 
una sua ragion d'essere se riferito non solo all'insieme di codici con cui l'artista si 
esprime, creati all'interno della cultura Street e almeno inizialmente comprensibili e 
apprezzabili solo all'interno della comunità stessa dalla quale essi provengono,       
                                                 
48
Ivi, p.82. 
49
Emittente televisiva statunitense. 
50
Cfr., Michael Brooke, The Concrete Wave: The History of Skateboarding, Warwick Pub, 
Londra, 1999, p. 77-93. 
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ma anche da tutto il lavoro che sta affianco alla produzione artistica, vedi per fare un 
esempio l'autopromozione. Questa capacità di svolgere diversi ruoli sembra in un 
certo senso replicare l'attitudine "do it by yourself" propria, come si è fatto notare, di 
ambienti sub-culturali come il Writing e lo skate, esemplificando una tendenza 
diffusa alla despecializzazione che non prevede (o quasi) separazioni tra consumatori 
e produttori, non essendoci di fatto tra i partecipanti, quando appartenenti alla stessa 
sub-cultura, nette e rigide distinzioni di ruoli. 
Quando Banksy ha iniziato a 'bombardare'
.
 Londra con i suoi "ratti", definiti così 
proprio dal loro creatore per evidenziare la loro disprezzabile natura, il messaggio 
che celava nei suoi lavori non era accessibile a tutti, ma solo a una ristretta cerchia di 
persone che aveva i mezzi per farlo. Solo con il tempo il messaggio, assieme in 
questo caso all'apprezzamento formale della sua opera, è arrivato a tutta la società 
artistica e non. Il passo seguente è lo stesso che ha avuto la cultura dello skate: sono 
arrivati soggetti che hanno deciso di investire in questo micro-mondo intravedendo 
un possibile guadagno. Queste persone appartenenti a vari livelli all'Establishment 
dell'arte, non sapendo a chi rivolgersi per sviluppare le loro strategie produttive, 
hanno scelto di pescare in quello stesso paniere in cui sarebbero poi andati a 
distribuire il loro prodotto. Ci sarà modo di dilungarsi sul concetto nelle pagine 
seguenti, ma il ragionamento, almeno preliminarmente, è facilmente intuibile: il 
mercato dell'arte dopo aver attinto per anni dallo stesso pentolone aveva bisogno di 
un rinnovo generazionale; il Writing e in generale l'arte nata in strada interessavano 
sempre un numero maggiore di appassionati dell'arte, ma purtroppo non era di facile 
commercializzazione. Il mercato ha dovuto aspettare vent'anni perché il mondo 
dell'arte fosse pronto a digerire il rinnovamento. Quando è successo, così come era 
accaduto nel mondo dello skate, è risultato possibile prendere gli stessi artisti che 
avevano operato negli anni precedenti in queste sub-culture, adesso cresciuti e pronti 
a mostrare le loro opere al maggior numero possibile di fruitori, e trapiantarli nel 
mercato dell'arte, dando loro credito e pareti sulle quali esporre. 
Come si evince il ragionamento alla base è stato lo stesso, cambia solo il contesto: 
nella cultura dello skate erano i prodotti per skaters, nella Street Art è il prodotto 
degli artisti. In entrambi i casi ha funzionato. 
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Capitolo secondo 
LA DEFINIZIONE DI STREET ART 
 
Queste ultime pagine specifiche sulle culture underground e lo sviluppo commerciale 
di una di esse, lo skate, hanno fatto deviare leggermente da quella che avrebbe 
dovuto essere la traiettoria ipoteticamente tracciata verso la definizione di Street Art, 
c'è un motivo specifico per cui ciò è accaduto, che esula dall'importanza 
dell'argomento appena trattato, comunque ben percepibile e necessario a una corretta 
esposizione del argomento. Il motivo di questa digressione è la difficoltà nel definire 
una tendenza che ogni giorno rivela nuove direzioni che si vanno ad aggiungere a un 
insieme, quello della Street art, già estremamente variegato sin dalla sua nascita. 
La semantica, in ogni movimento artistico, conduce a prolissi dibattiti che possono 
durare anni. Si passi pure tutto il tempo che si voglia a dibattere sulle parole, i 
significati e le etichette da utilizzare per definire questo movimento all'interno della 
storia dell'arte, fino ad oggi nessuna definizione o etichetta è risultata attendibile e 
universalmente accettata per descrivere globalmente una corrente artistica come 
quella della Street Art.  
Il nome stesso Street Art è sì attualmente usato, ma è ben lontano dal chiarire quali 
siano le sfumature e le evoluzioni del movimento; rappresenta infatti solo l'ultimo 
termine cronologicamente parlando ad essere stato utilizzato, quello attualmente più 
in auge: non è detto tuttavia che sia un nome definitivo.  Lo evidenzia il fatto che 
molti altri termini sono stati utilizzati prima di Street Art, ed hanno avuto tutti una 
vita breve se non brevissima. In ordine cronologico, i titoli che nell'ultimo 
quarantennio hanno avuto una maggior divulgazione sono: 
 
 Style Writing: dicitura utilizzata agli inizi degli anni '70 per definire l'inizio 
dell'evoluzione stilistica e formale delle tag. 
 Subway Art: nome dato all'attività specificatamente legata alla pittura dei 
convogli delle metropolitane. 
 Aerosol Art: termine utilizzato per cercare di accorpare insieme tutte le 
sfaccettature del mondo del Writing, senza distinzioni sul supporto e accumunando 
tutte le attività artistiche sotto l'uso della bomboletta. 
  
37 
 
 Graffiti: il termine che storicamente ha avuto più successo per inquadrare il 
movimento artistico nella sua interezza fino a qualche anno fa. 
 Urban Art: termine utilizzato per breve tempo nella speranza di raggruppare 
le diverse sfumature che il movimento stava sviluppando. 
 Street Art: Street Art è il termine attualmente più utilizzato per riferirsi al 
movimento originato dal Writing considerando la sua evoluzione, le tecniche e le 
nuove forme espressive che ha acquisito negli anni
51
. 
 
Il termine Street Art è oggi molto diffuso e utilizzato anche da coloro che sono 
"estranei" al mondo dell'arte e, allo stesso tempo, è capace di dare credito alla storia 
della sua emersione. Attualmente molti street artist accettano questo termine per farsi 
comprendere ai "non addetti ai lavori" della materia trattata, ma 
contemporaneamente è visto come riduttivo, incapace di inquadrare il movimento 
nella sua interezza. 
Il termine Street Art indica oggi numerose forme d'arte eseguite tanto in strada 
quanto in spazi pubblici, e include l'utilizzo di diverse tecniche come gli stencil, gli 
adesivi, i poster, le istallazioni luminose, i mosaici. Forme e tecniche sono cresciute 
in seguito alla diffusione delle bombolette spray, ma la chiave intorno a cui gira tutto 
il sistema rimane l'ambiente, ovvero la strada. 
 
La strada come territorio: un territorio dove l'artista vive e si esprime. 
La strada come sfida: una sfida che genera inspirazioni adrenalina e 
fama.  
La strada come mezzo: le strade e i suoi dettagli diventano una tela 
infinita.  
La strada come spettatore: dal singolo alla massa, tutti possono 
vedere l'opera di Street Art.  
La strada come evoluzione costante: un flusso continuo in cui l'arte 
evolve, scompare e riappare.
52
 
                                                 
51Per maggiori informazioni sui diversi termini utilizzati storicamente per inquadrare la 
Street Art si veda Magda Danysz (in collaborazione con Marie Noelle Dana), Op. Cit., p. 
14-19. 
52Magda Danysz e Marie Noelle Dana , From Style Writing to Art, op. cit., p. 19. 
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Come si è tentato di evidenziare, l'etichetta Street Art, attualmente affermata grazie a 
numerose mostre ufficiali
53
, diffusa dai media e quindi divenuta di senso comune, 
nasconde una realtà estremamente complessa e sfaccettata che risulta di difficile 
inquadratura. Le manifestazioni della Street Art sono tanto eterogenee da non poter 
essere giudicate secondo parametri univoci e gli obiettivi, i contesti e gli strumenti 
utilizzati, risultano tanto vari da trascendere qualsiasi tentativo di accorpamento. 
Mentre nel mercato del Writing, agli inizi del movimento, fin da subito fu tangibile la 
decontestualizzazione molto marcata di un fenomeno nato altrove, lo stesso non si 
può dire di un'opera appartenente al genere Street Art.  
Una volta esposta o venduta un'opera di Street Art, realizzata con qualsivoglia mezzo, 
non può semplicemente essere considerata solo la trasposizione museale di un 
fenomeno creativo proveniente dalla strada. Essa è a tutti gli effetti una 
manifestazione artistica di Street Art, sottoponibile al pari di qualsiasi altra opera 
d'arte al giudizio dell'intero Establishment artistico. Ma non è la sola: allo stesso 
modo, è Street Art il muro, il cavalcavia o il pilone del ponte decorato legalmente o 
meno, come la campagna pubblicitaria progettata da una società e ispirata al mondo 
della strada. 
Inoltre il mondo della Street Art, non coincidendo pienamente con i mondi 
underground che è in grado di evocare, né con quelli overground di cui è parte, è non 
solo complessa, ma ulteriormente complicata da una molteplicità di soggetti in grado 
a vario titolo di influenzarne gli obbiettivi. 
Considerato quanto detto finora, è possibile quindi affermare che la Street Art è una 
realtà concreta e tangibile nello spazio e nel tempo di difficile etichettatura, della 
quale è sempre possibile fornire però alcune caratteristiche peculiari. 
 
 Le opere vengono realizzate con la vernice spray, l’acrilico, la tempera, penne, 
pennarelli e matite, i poster, gli stencil, gli adesivi, ma c’è chi usa l’uncinetto o la 
ceramica: la Street Art è un fenomeno complesso che non è definito dalla tecnica ma 
                                                 
53Nel corso dell'opera si fa riferimento a diverse mostre ufficiali in tutto il mondo, ma in 
questo caso specifico si fa esplicito riferimento a quella che, per quantità di incassi e 
visitatori, è ritenuta una delle più importanti manifestazioni di Street Art del mondo, 
intitolata "Tours Paris 13" e tenutasi a Parigi nel corso del 2013. Per maggiori 
informazioni si veda il catalogo della mostra: Mehdi Ben Cheikh, L'événement Street Art 
Tour Paris 13, editions Albin Michel, Paris, 2014. 
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dal contesto. Gli interventi infatti (vastissimi o minuscoli) hanno sempre una stretta 
relazione con l’ambiente dove o per cui vengono realizzati. 
 La Street Art è spesso politica perché insiste sulla superficie della città. Se 
parte delle manifestazioni creative realizzate dagli street artist possono caratterizzarsi 
per contenuti provocatori su tematiche di stretta attualità
54
, la maggior parte di essi 
non nasconde il proprio intento e le proprie influenze politiche. 
 Ciò che paradossalmente ha dato impulso a questo movimento è stata 
l’inaccessibilità del circuito dell’arte ufficiale, divenuta impermeabile e lontana, 
praticata da pochi eletti e compresa da pochissimi. Questa impossibilità di 
espressione all'interno del mondo dell'arte istituzionale ha prodotto una generazione 
di artisti più o meno spontanei, diversi per formazione e per origine, ma ugualmente 
desiderosi di comunicare attraverso le arti visive; artisti che hanno saputo riconoscere 
le superfici inutilizzate delle città: barriere, pareti cieche, muri di cinta, edifici 
abbandonati, sportelli, cisterne, ringhiere e le hanno fatte proprie per comunicare 
attraverso di esse. 
 La Street Art, proprio per la rapidità della tecnica e per l’abitudine degli artisti 
di operare senza autorizzazioni, possiede una innata vocazione cosmopolita. Si 
possono scovare artisti di Street Art a Roma come a Barcellona, a Colonia come a 
Parigi, a Madrid o a Bologna come a New York o a Tel Aviv. Grazie a questa 
globalizzazione artistica molte sono le città del mondo che stanno assistendo allo 
sviluppo di scuole espressive proprie, con personalità forti e influenze chiare. 
 Gli street artist che decidono di intraprendere una carriera professionale nel 
mondo dell'arte attraverso la loro abilità quali artisti si rivelano costantemente 
impegnati nello sforzo di fare di quella che era nata come una passione disinteressata 
un'attività professionale e redditizia, fondendo insieme in vari modi culture 
underground, arte e mercato. 
 Le opere di Street Art non commerciabili perché non asportabili e di 
conseguenza non tutelate dal mondo dell'arte, come ad esempio le opere sui muri 
delle città, hanno un arco di vita molto breve in quanto, non solo non sono tutelate da 
nessuno, ma sono oltretutto soggette all'incuria dei passanti, ai fenomeni 
metereologici e allo smog dei centri urbani del XXI secolo (per l’analisi di un caso 
specifico si rimanda all’appendice di questa tesi a pag. 174). 
                                                 
54Si considerino per esempio, le opere contenute nel volume Aa.Vv., Street Art and the War 
on Terror: How the World's Best Graffiti Said No to the Iraq War, Korero Books, Londra, 
2007. 
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Spesso poi gli artisti di strada non si rispettano vicendevolmente e si "coprono"
55
   
non appena possibile. In molti casi il lavoro viene vandalizzato da cittadini che non 
riconoscono il valore di ciò che stanno distruggendo, in altri l'opera è così fortemente 
desiderata da chi ne conosce il valore che viene rubata: molte delle opere di Invader
56
 
sono state rubate da coloro che oggi ne sono i fortunati, ma egoisti possessori. 
In Italia un caso analogo ebbe notevole risonanza sui portali Internet dedicati alla 
Street Art, ed è spesso argomento di discussione: trattasi della sparizione di due opere 
di poster-art di JBRock e C215, nel quartiere della Garbatella a Roma (Fig. 15) .  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                     
                    Fig.15. JBRock, “Mamma Roma”, Garbatella, Roma, Maggio 2010.  
 
Destinate a vita breve a causa del supporto e del materiale, sono state asportate 
perché potessero durare per sempre. Augusto De Luca ha "trasformato l'effimero in 
permanente", agendo, come egli stesso dichiara, per la tutela del movimento e quindi 
per la salvaguardia delle espressioni creative di molti artisti. Nato a Napoli, Augusto 
De Luca oggi ruba dalla strada opere di notevole valore sostenendo che non è un 
furto, bensì tutela.  
                                                 
55 Il termine esatto nello slang della Street Art sarebbe "crossare", anziché coprire.                 
È l'italianizzazione del verbo To Cross utilizzato nello slang americano per indicare la 
copertura di un opera o di una tag con una grossa "X", affinché non sia più visibile, dai 
possibili fruitori nella sua interezza. 
56È uno Street Artist francese che incolla piccole piastrelle quadrate e colorate disposte a 
mosaico per creare immagini di personaggi ispirati al videogioco Arcade Space Invaders 
(uscito nel 1978). Ha prodotto opere di questo genere in tutto il mondo, a cui ha dato il 
nome di "Invasione", con libri e mappe su dove trovare ogni invader. Per maggiori 
informazioni sull'argomento si veda Invader, L'Invasion de Paris, Franck Salma, Parigi, 
2007. 
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A salvare il patrimonio della Street Art dal deperimento, oltre al nostro connazionale 
De Luca, (ed è questa un'altra caratteristica) è fortunatamente giunta in soccorso la 
tecnologia che permette oggi giorno di immortalare una parete con un semplice click, 
rendendola eterna. La disponibilità della fotografia e della ripresa digitali e l’arrivo di 
Internet hanno cambiato radicalmente il senso di questa disciplina. Opere destinate a 
perdersi nel giro di pochi mesi o addirittura di pochi minuti, sopravvivono nella loro 
versione digitale e continuano a esistere molto oltre la loro cancellazione. Questo 
permette di comprendere la parabola di un artista, di familiarizzare con i suoi criteri 
creativi e soprattutto di riconoscerlo. Internet e la rete, sapientemente utilizzati dagli 
street artist, giocano un ruolo di primo piano nel diffondere i diversi stili e tendenze e 
quindi la Street Art stessa in tutto il globo, creando una vetrina accessibile 
virtualmente da chiunque. 
Tutte le street cultures
57
 e tra queste la Street Art, si dimostrano realtà poliedriche 
composte da un numero sempre più alto di sfumature che le costringono a contatti sia 
con il mondo istituzionale che con quello underground, che non sono mai ben 
tracciati e definiti. La stessa etichetta Street Art, coniata per riferirsi a manifestazioni 
artistiche strettamente connesse con il Writing e allo skate, non è altro che il frutto di 
un processo di labelling tanto incentivato quanto sfruttato sia dal mercato dell'arte 
che dalle agenzia di grafica pubblicitaria.  
Lo dimostrano, soprattutto negli ultimi anni, le varie operazioni concretizzatesi nella 
costituzione di un movimento legato alla Street Art, secondo dinamiche tipiche delle 
complesse strategie commerciali che intersecano il mondo dell'arte contemporanea.  
 
Le gallerie leader, anche se accumulano stock in strati successivi di 
opere selezionate o invendute di differenti movimenti, mirano a un 
rinnovamento permanente dell'offerta e cercano continuamente 
nuovi artisti da promuovere. In effetti [...] per i nuovi mercati, la 
sola maniera di entrare in lizza [è] quella di cercare di lanciare un 
movimento emergente.
58
 
                                                 
57L'espressione è mutuata dal titolo della mostra Beautiful Losers. Contemporary art and 
Street Culture. tenutasi a Milano in occasione della triennale del 2007. Una mostra che 
aveva anche l’obiettivo di presentare al pubblico una panoramica sulle svariate 
manifestazioni di creatività che, nel corso di anni, si sono sviluppate in un complesso 
crogiolo di subculture metropolitane, ricco di influenze e reciproche contaminazioni. 
58Francesco Poli, Il sistema dell'arte contemporanea. Produzione artistica, mercato, musei., 
Laterza, Roma-Bari, 2008, p. 70. 
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Contemporaneamente ai cambiamenti nel mondo dell'arte, il forte potenziale 
comunicativo della Street Art e il suo spirito trasgressivo e anticonformista è stato 
intuito da importanti società che intravedendone i possibili risvolti pubblicitari, 
hanno trasformato le creazioni stesse della Street Art in un innovativo e potente 
strumento di promozione dei propri prodotti. 
L'emersione della Street Art avvenuta nell'arco degli ultimi trent'anni e sicuramente 
accelerata nell'ultimo decennio ha portato molti street artist, prima conosciuti solo 
all'interno della propria comunità, a contatto con persone estremamente lontane dalla 
loro sub-cultura di provenienza, diventando non più solo gli artisti che erano un 
tempo, ma persone in grado di creare una fitta rete di contatti tra arte, mercato e 
culture underground, in cui sì ancora prevalgono legami deboli e relazioni a breve 
termine, ma che fino a pochi anni fa era comunque impensabile.  
La convinzione e spesso l'ostinazione con cui gli street artist costruiscono la propria 
rete di legami con il mondo dell'arte sono l'arma più importante per dimostrare il loro 
valore in un mondo dove le più variegate figure professionali hanno il potere di 
permettere o escludere l'accesso al mondo dell'arte. In un mondo come quello 
dell'arte la conoscenza e la frequentazione di determinati ambienti svolge una 
funzione assai più rilevante sia della bravura dell'artista, sia delle effettive 
competenze di chi è preposto a giudicare, non essendoci di fatto quadri di riferimento 
unanimemente condivisi. Analogamente sono in molti a ricordare come la flessibilità 
e soprattutto la propositività nella propria autopromozione, siano le doti fondamentali 
<<di un nuovo sistema di relazioni sociali incentrato sull'individuo>>
59
, specie in un 
contesto come quello dell'arte contemporanea
60
. 
 
Si dice che il professor Michael Craig Martin abbia incoraggiato i 
suoi studenti a considerare la promozione delle propria arte non come 
qualcosa di distinto, ma come una componente vitale del loro lavoro. 
Inoltre, sembra che abbia insistito sul fatto che non fosse affatto 
impossibile commisurare i valori artistici a quelli imprenditoriali
61
. 
                                                 
59Manuel Castells, Galassia Internet, trad. it. di S. Viviani, Feltrinelli, Milano, 2006, p. 127. 
60Cfr. Marco Tomassini, Op. cit., p. 53. 
61Angela McRobbie, Clubs to companies: notes on Decline of Political Culture in Speeded 
Up Creative Worlds, in "Cultural Studies", 16, 4, 2002, p. 520. 
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In conclusione a questo capitolo e soprattutto per valorizzare il lavoro professionale 
di centinaia di street artist sparsi per tutto il mondo, è adesso necessario prendere le 
distanze da quanto scritto dal Dottore di ricerca in Culture della Comunicazione, 
Marco Tomassini nel libro Beautiful Winners (pag. 56 e seguenti), avvallando una 
teoria di McRobbie che, per quanto realistica e veritiera, poco si addice alla 
professione di artista. Si riporta testualmente:  
 
Nella maggior parte dei casi [...] gli street artists non sono stati 
integrati o incorporati all'interno di ambienti lavorativi 
tradizionalmente
62
 strutturati, che prevedono la condivisione di 
compiti e responsabilità tanto nei successi quanto nei fallimenti, 
dando vita piuttosto a micro-imprese io-centrate, capaci di 
momentanee aggregazioni, ma di fatto, basate sulla costante 
costruzione riflessiva della propria traiettoria personale e, 
inscindibile da questa, professionale. [...] Quello della crescente 
destandardizzazione del mercato del lavoro è [...] un ulteriore tema 
che, [...] si è portati a toccare. [...] Come ricorda McRobbie, si tratta 
di professioni che, nonostante la scarsità di tutele contrattuali, la 
frequente precarietà, il proliferare dei lavori a progetto [...] e delle 
esperienze freelance , sono divenuti negli ultimi anni particolarmente 
appetibili per i giovani che si affacciano sul mercato del lavoro, anche 
a seguito dell'esaltazione che, secondo la ricerca inglese, ne hanno 
fatto i mezzi di comunicazione di massa.
63
 
 
Due sono le critiche che sorgono in merito: la prima inerente al lavoro di artista, la 
seconda riguardante la facilità con la quale secondo McRobbie si possa diventare 
Street Artist remunerati economicamente. 
                                                 
62Si fa ricordo a tale avverbio pur nella consapevolezza che gli stessi ambiti lavorativi che si 
è definito tradizionali hanno conosciuto, rispetto al passato, radicali trasformazioni nei 
propri assetti organizzativi. Esso viene utilizzato quindi solo per rimarcare la differenza 
fra contesti professionali fondati sulla divisione dei ruoli e delle responsabilità, e altri in 
cui un singolo individuo svolge gran parte delle mansioni, basandosi soltanto sulle sue 
competenze, il suo spirito di iniziativa e la sua capacità di sopportare gli eventuali 
fallimenti. 
63
 Marco Tomassini, Op. cit., p. 56-58. 
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Varie possono essere infatti le possibili tipologie di approccio all’arte, dal semplice 
fruitore di passaggio, allo spettatore privilegiato, a chi avvii e apprezzi i primi studi 
in materia, fino al critico e al collezionista. Nell'arco di queste esperienze non è raro 
imbattersi nelle opinioni dei diversi operatori del settore, soprattutto di esterni, si 
potrebbe dire di non addetti ai lavori, persone che si trovano davanti un'opera e la 
commentano senza malizia, ma spesso screditando il lavoro di un'artista con la 
classica frase <<Lo potevo fare anche io!>>, oppure riferendosi all'autore <<Non fa 
nulla, guadagna un sacco ed è sempre in giro per il mondo>>. Ebbene pare un 
atteggiamento affine al tono quasi denigratorio del Dottor Tomassini: quando mai un 
artista di rinomata fama ha lavorato in un luogo di lavoro tradizionale? Il lavoro 
dell'artista è intellettuale prima che materiale, non aumenta con le ore di lavoro e in 
nessun caso può considerarsi una professione come le altre, altrimenti tutti la 
potrebbero svolgere ed è certo come non sia cosi. Un'opera deriva dalle esperienze di 
un artista, dal suo vissuto, dalle sensazioni che percepisce nella sua vita, che non si 
possono replicare lavorando otto ore al giorno, cinque giorni su sette. 
Sulla stessa linea, e forse ancor più di cattivo gusto nei confronti degli artisti, pare il 
ragionamento di McRobbie secondo il quale, dato che l'economia mondiale sta per 
così dire traballando, allora in molti sceglierebbero di diventare artisti per crearsi una 
professione e poter così guadagnare qualcosa. Mentre è certamente vero che il 
numero di artisti di strada è cresciuto esponenzialmente negli ultimi anni, non si può 
dire altrettanto degli artisti che sono riusciti a sfondare e che attualmente sono 
inseriti nel mercato dell'arte.  
Gli street artist che hanno ottenuto una certa fama sono infatti cresciuti di numero, in 
quanto essendo un movimento nuovo e in espansione, coinvolge ogni giorno nuove 
personalità; tuttavia questo numero è drasticamente inferiore rispetto agli artisti che 
pur investendo tempo e denaro in questa attività non godranno mai di alcun 
guadagno economico dovuto a questa nuova professione. 
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Capitolo terzo 
GLI ANNI OTTANTA 
 
3.1  Prime forme di aggregazione e cultura Hip-Hop in Italia 
 
Nelle pagine precedenti si sono individuate quelle che sono state le spinte che hanno 
condotto la Street Art sulla strada della sua emersione dal mondo underground, 
definendo in conclusione le sue caratteristiche principali. Occorre ora fare uno zoom, 
usando un termine mutuato dalla fotografia, sul nostro paese, senza per questo 
escludere il resto del mondo, ma anzi fornendo quando possibile un paragone estero 
che ne confermi gli sviluppi, per vedere in dettaglio come questa forma d'arte si è 
sviluppata. 
In Italia gli anni Ottanta sono l'inizio di qualcosa di nuovo. Sui muri erano chiari i 
segni di un'atmosfera polemica e politicizzata figlia dell'insoddisfazione dovuta alle 
continue lotte sociali di cui fu promotore il movimento del '77
64
, e i graffiti, anche se 
privi di una valenza politica, erano considerati una forma di eversione sociale e di 
conseguenza, un fenomeno da estirpare. <<Non sembrerà vero ma in quei periodi la 
polizia perseguitava molto più di adesso e non di rado chi veniva trovato con una 
bomboletta spray in tasca era sospettato di appartenere a qualche movimento politico 
estremista
65
>>. A parlare è Marco Teatro, uno dei rappresentanti storici del Writing 
milanese e, più in generale, italiano. Solo i più accaniti erano in grado di resistere e 
sopravvivere, a scapito dei possibili rischi e conseguenti multe. Per cercare una 
soluzione a questa intransigenza senza precedenti, i writers, che già all'epoca si 
raggruppavano nelle tradizionali Crew, cominciarono a utilizzare i centri sociali 
come luogo di aggregazione. Il Virus di Milano, attivo fino all'87
66
, così come altri 
                                                 
64
 Il movimento del ‘77 fu per diversi aspetti più radicale, e tutto sommato meno colto e più plebeo di 
quello del ‘68, ma rimase comunque un movimento prevalentemente intellettuale, composto da 
studenti e da dipendenti dell’educazione, più o meno precari che rappresentarono la fonte umana di 
questo movimento che scoppiò a causa del disagio sociale persistente nonostante i movimenti 
studenteschi del decennio precedente. Fonte: 
http://www.storiaxxisecolo.it/larepubblica/Il%20movimento%20del%20'77.doc 
65
A. Caputo, All City Writers, Kitchen 93, 2009, p. 160. 
66
 Il Virus è stato un famoso centro sociale milanese attivo dal 1982 al 1987. È considerato uno dei 
primissimi centri sociali italiani, nonché il principale luogo di diffusione della prima scena punk in 
Italia. 
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centri sociali sparsi per l'Italia, funsero da luogo di ritrovo per gli appassionati di 
graffiti. Per una minoranza dei loro frequentatori rappresentarono inoltre il primo 
approccio a un tipo di creatività e, nello specifico, a tecniche e materiali che li 
condussero, di lì a poco, ad avvicinarsi e quindi a immergersi nel nascente mondo del 
Writing italiano. Nonostante i writers si ritrovassero nei centri sociali, evitarono 
sempre eccessivi coinvolgimenti per non aderire a istanze politiche che avrebbero 
peggiorato la loro situazione. Con il tempo optarono addirittura per l'isolamento in 
modo da rendersi impermeabili a qualsiasi tentativo di politicizzazione. A Milano per 
esempio il ristretto numero di praticanti, la scarsità di informazioni e la parallela 
voglia di confronto, fecero sì che i primi esponenti del mondo Hip-Hop da cui 
provenivano i primi writers scegliessero di radunarsi, con una cadenza pressoché 
quotidiana, in un luogo che, di fatto, ha incarnato la storia dell'Hip-Hop milanese: il 
celebre muretto
67
. Situato in una posizione assolutamente centrale, si trattava di uno 
spiazzo incuneato direttamente tra le vetrine dei negozi e dei bar del centro città, 
caratterizzato da una struttura ad anfiteatro e da un pavimento in marmo che lo 
rendevano perfetto per le scivolate e le evoluzioni dei breakers
68
. Ad accumunare 
questo sparuto gruppo oltre che la passione per l'Hip-Hop c'era un'estrazione sociale 
principalmente borghese, giustificata dagli stessi artisti di allora sia dalla necessità di 
disporre del tempo necessario per esercitarsi e sperimentare, sia del denaro 
necessario per l'acquisto delle bombolette spray. 
 
C'è da dire che fondamentalmente i primi writer sono quasi tutti di 
famiglia borghese medio-alta, tranne pochi. Tutti ragazzi abbastanza 
ricchi, anche perché avevano i soldi per comprarsi le bombolette, che 
negli anni Ottanta costavano seimila lire, ed erano soldi. Oggi solo 3 
euro... per questo nascevano le Crew all'inizio, proprio per aiutarsi 
nel risparmio e nel fare il primo graffito.
69
 
 
 
                                                 
67Situato con esattezza tra Corso Vittorio Emanuele II e Largo Corsia dei Servi, a pochi passi 
da Piazza del Duomo. 
68M. Tomassini, Op. cit., p. 70. 
69Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 77. 
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Il muretto divenne così per i suoi frequentatori un essenziale luogo di scambio, 
confronto e, come si vedrà, competizione, sia implicita che esplicita. In quello spazio 
infatti furono gettate le basi dei quadri di riferimento condivisi dalle gerarchie 
simboliche che, facendo riferimento a Sarah Thornton, una scrittrice e sociologa 
d'arte americana, costituiscono le basi di quel sapere di nicchia che, distinguendo 
coloro che ne sono in possesso da un altro da sé indistinto e massificato, rappresenta 
il vero collante di qualsiasi realtà subculturale, determinante al contempo nel definire 
lo status di chi se ne serve in modo più o meno competente
70
. 
Il muretto ebbe gran successo anche a causa della penuria di fonti di informazione e 
aggiornamento sulla cultura Hip-Hop, non essendosi ancora sviluppata una stampa 
dedicata e, per quanto riguarda il particolare caso del Writing, non essendo affatto 
comune il possesso di strumenti che consentissero la registrazione e quindi 
l'archiviazione di pezzi che, di conseguenza, erano in gran parte destinati a una 
rapida scomparsa. Le macchine fotografiche del tempo, infatti, oltre ad avere un 
costo inaccessibile per i giovani Writers, avevano dimensioni che le rendevano 
decisamente inadatte ai contesti illegali che erano chiamate a immortalare. 
La scarsità o addirittura la completa assenza di fonti di informazione relative al 
Writing rendeva ancora più determinante il confronto con quei pochi individui già 
entrati in contatto con i codici e i linguaggi di questa subcultura. Questi precursori, 
solo di qualche anno più anziani dei frequentatori dei diversi luoghi di aggregazione 
italiani, venerati quasi come divinità, in quanto rappresentanti la conoscenza nel 
mondo di questa subcultura, assunsero il ruolo di guide di interi gruppi di giovani 
Writers. Un ruolo simile fu ad esempio interpretato dal già citato Phase2, storico 
writer newyorkese che, durante il suo soggiorno in Italia, firmò diversi muri in 
alcune città italiane, tra cui Pisa. Purtroppo il passare del tempo e la disattenzione 
verso certi aspetti culturali da parte delle amministrazioni comunali hanno 
compromesso molte delle sue opere, che potevano essere visitate un tempo a 
Bologna come a Genova e in altre città italiane. Oggi, purtroppo, poco rimane. A 
Genova ad esempio, come riportato in un articolo di Silvia Pedemonte sul quotidiano 
nazionale "Il secolo XIX" di domenica 20 febbraio 2011, una opera di Phase2 è stata 
coperta con vernice gialla per riqualificare il sottopasso che la ospitava. 
                                                 
70M. Tomassini, Op. cit., p. 70-71. 
  
48 
 
L'infaticabile attività di Phase2 gli permise di stringere una profonda amicizia con 
alcuni esponenti della scena italiana, destinati a loro volta a istruire nuove 
generazioni di appassionati graffitari. 
Oltre ai quotidiani incontri al muretto, o in altri luoghi di aggregazione italiana,         
i Writers accompagnavano la ricerca individuale di informazioni a un'inesausta 
sperimentazione che coinvolgeva non solo il lettering e le altre componenti stilistiche, 
ma anche i materiali per realizzarli. Non essendocene di specifici, infatti, anche 
questi venivano manipolati per consentire ai loro proprietari di rendersi il più 
possibile originali. L'intera scena, come si evince, era pervasa da un forte desiderio di 
competizione che fin dall'inizio accompagnò l'evolversi del panorama nazionale. Una 
competizione sana, finalizzata a guadagnarsi il riconoscimento e l'ammirazione di chi 
era in grado di comprendere i criteri estetici che la regolavano. Un simile desiderio di 
emersione non poteva non generare una forma di continua tensione benevola, utile a 
sua volta nell'alimentare l'impulso all'evoluzione e alla sperimentazione costante. 
In Italia trascorsa la prima fase pioneristica dei primi anni Ottanta avvenne, da un 
punto di vista stilistico, la prima sostanziale differenziazione tra i Writers il cui stile 
si ispirava al Wild-Style newyorkese, e quelli che iniziarono a recepire le influenze 
degli stili provenienti da altre nazioni europee (soprattutto Francia, Olanda e 
Germania), in cui il fenomeno del Writing si era già evoluto da qualche tempo.      
Alla base di simili differenze iniziava a materializzarsi una diversa concezione 
dell'atto stesso del fare graffiti: uno più istintivo, rabbioso e legato ad atmosfere 
notturne e illegali, quello americano, e l'altro europeo più raffinato, preciso ed aperto 
alle contaminazioni provenienti dal mondo dell'arte e, soprattutto, dai fumetti e dalla 
grafica in generale. Sul perché questo secondo gruppo di Writers si dedicasse alla 
composizione di pezzi che agli aspetti adrenalinici preferissero quelli estetico-formali, 
pare esserci, più che un superiore bagaglio culturale, un diverso modo di recepire il 
fenomeno del Writing fin dal momento del suo primo arrivo in Italia. 
 
Spyder e PWD [...] puntarono sull'evoluzione newyorkese delle lettere 
armate di frecce e loop, di Bars & Arrows, Wildstyle, Throw-up
71
 
selvaggi, tag colate e original cap, evitando di tagliare e ritagliare      
                                                 
71
Nel mondo del Writing un Throw-Up è un pezzo realizzato in poco tempo con pochi colori. In 
genere ha una forma rotondeggiante così da potere essere eseguito nel minor tempo possibile. 
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i pezzi. [...] Per noi era puro istinto, doveva essere fatto di notte nel 
punto più visibile e in poco tempo, non esisteva restare troppo su un 
pezzo, in due ore anche una murata di Hall of fame si chiudeva e via, 
altrimenti ci pareva perdesse l'energia. Ricordo molti ragazzi a fine 
anni '80 e primi anni '90 partivano per Parigi, Monaco a caccia di 
Hall of Fame e dei writer locali mentre noi ci siamo sempre isolati di 
proposito: per noi il network era costituito da un unico vettore, una 
linea diretta tra Milano e New York
72
. 
 
I sostenitori di un Writing più meticoloso e attento ai dettagli concepirono i graffiti 
alla stregua di un fenomeno che, accanto alle proprie radici marginali e subculturali, 
era in grado di affiancare senza grosse contraddizioni le proprie incursioni nel campo 
della produzione artistica ufficiale. Un sentire diffuso dimostrato dall'inclusione di 
questo gruppo di writers, e più specificatamente della Crew MCA (Figg. 17-20), 
acronimo di Milano City Artists, che già dalla stessa scelta del nome evidenziava il 
loro modo di concepire il Writing, alla Biennale dei Giovani artisti europei del 
1988
73
, durante la quale realizzarono un enorme graffito di 16x16 metri
74
 (Fig. 16). 
 
 
Fig.16. Kaos, Rendo, Play, Graffio, “Wild Style”, Biennale dei Giovani artisti europei, 
Bologna, 1988. 
 
                                                 
72Le parole sono di Flycat, tratte da A. Caputo, All City writers, op. cit., p. 171. 
73Tutt'ora esistente sotto il nome di Biennale dei giovani artisti dell'Europa e del   
    Mediterraneo,  per includere anche artisti provenienti dai paesi Africani e dell'Asia Minore. 
74Si veda in proposito A. Caputo, All City Writers, op. cit., p. 165. 
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Fig.17. Rendo, studio per Lettering. 
 
 
Fig.18. Tag di Rendo della Crew MCA 
 
 
Fig.19. Rendo, "MEGAZONE", Parco della Martesana, Milano, 1990. 
 
 
Fig.20. Rendo, "Nuovo Egitto", Parco della Martesana, Milano, 1990. 
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A dare una decisiva spinta verso la massificazione della conoscenza sulla cultura 
Hip-Hop in Italia ci pensò il mainstream, ovvero i mass-media, che già da tempo si 
erano avvicinati e interessati all'argomento. Agli occhi del grande pubblico il Writing 
fece la sua prima comparsa in Italia come sfondo alla trama di alcuni film che, da 
Beat Street a Style Wars (1983), conobbero una distribuzione massiccia e capillare 
nelle sale cinematografiche italiane (Fig. 21). Veicolo che si rivelò essenziale nel 
consentire ad un vasto ed eterogeneo pubblico di avvicinarsi ai nuovi linguaggi.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.21. Locandina del film “Style Wars”, USA, 1983. 
 
Il Writing di stampo newyorkese conobbe un ulteriore momento di storicizzazione 
attraverso operazioni editoriali quali Subway Art e Spraycan Art, cataloghi 
fotografici disponibili nei tradizionali circuiti di librerie, ricchi di immagini che, 
frutto di un competente lavoro di selezione dei pezzi, costituirono per i primi writers 
italiani sia un punto di riferimento stilistico, sia uno stimolo alla sperimentazione e al 
miglioramento. Ancor prima della Biennale dei Giovani artisti europei di Bologna un 
significativo momento di visibilità per il Writing fu offerto dalla mostra collettiva 
Arte di Frontiera del 1982 che, curata da Francesca Alinovi, si tenne in una specie di 
spazio comunale sotto Piazza Duomo a Milano e che può definirsi in assoluto la 
prima retrospettiva italiana su questo movimento.  
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La mostra, organizzata in uno spazio espositivo ufficiale e non privo di un certo 
prestigio, fu indubbiamente una chiara dimostrazione di interesse che, in quel 
momento, anche il mondo dell'arte “ufficiale” rivolgeva a un fenomeno che si 
riteneva avesse raggiunto il pieno della sua maturazione espressiva e concettuale. 
Nonostante l'estrema particolarità e attualità dell'argomento trattato dalla mostra, 
questa dimostrò chiaramente il suo target: un pubblico giovane, assai differente da 
quello che l'aveva creata, privo di quelle figure del mondo istituzionale dell'arte a cui 
la mostra avrebbe voluto rivolgersi. In altre parole, l'efficacia dell'esposizione nel 
diffondere la conoscenza sul Writing non può essere paragonata a quella dei film e 
della televisione che effettivamente ammaliarono per un certo periodo di tempo 
migliaia di spettatori passivi. 
Probabilmente il medium televisivo rappresentò il canale definitivo di propagazione 
e diffusione del Writing e della cultura Hip-Hop in generale. Un'affermazione questa 
giustificabile sulla base di due argomentazioni portanti: l'esplosione delle televisioni 
private, libere di trasmettere qualsiasi palinsesto tematico, come ad esempio 
l'emittente musicale Video Music che più delle altre partecipò, ed è questa la seconda 
argomentazione, al crescente successo commerciale dell'Hip-Hop e della sua 
componente più spettacolare e immediata, ovvero la Break-Dance. Al di là dei passi 
e delle movenze, era soprattutto il look, il modo di vestire dei ballerini a 
impressionare, tra tute fluorescenti e scarpe da ginnastica ancora introvabili in Italia. 
Il successo mediatico riscosso dalla Break-Dance costituì il canale principale per la 
conoscenza del Writing, in quanto tutte le scenografie all'interno delle quali si 
susseguivano le evoluzioni dei ballerini erano ispirate a un Bronx quasi mitico, 
ricoperto di tag e graffiti eseguiti spesso in contemporanea rispetto alle performance 
di ballo. Pratiche che non sfuggirono all'occhio attento di coloro che nel giro di pochi 
anni sarebbero diventati i pionieri del Writing italiano. 
Una volta defluita l'onda anomala dell'attenzione mediatica, la spinta propulsiva 
inevitabilmente rifluì nei circuiti underground frequentati soltanto da uno sparuto 
gruppo di giovani appassionati. Il vantaggio che i pochi writers veramente affezionati 
ne trassero fu che, a seguito di questa conoscenza imposta dai mass media, il 
rapporto con i comuni e conseguentemente con le forze dell'ordine risultò più disteso.  
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Dalle testimonianze dei writers di quel periodo emerge con chiarezza come il 
rapporto con la polizia fosse sostanzialmente sereno non essendo più presente 
quell'etichettamento deviante, foriero di comportamenti socialmente inaccettabili, 
precedentemente promosso dai comuni italiani nei loro confronti. 
Nonostante il clima di relativa tolleranza è inevitabile non evidenziare come la 
traiettoria tracciata dal Writing e percorsa da logiche fondate sulla continua ed 
esasperata ricerca di originalità risultasse agli occhi del circuito dell'arte ufficiale 
un'esperienza ormai conclusa che aveva ormai perso la sua carica innovativa. Una 
convinzione condivisa paradossalmente anche dagli stessi artisti americani con cui i 
writers italiani erano nel frattempo entrati in contatto, i quali oltre all'esperienza 
artistica consideravano conclusa anche quella del Writing illegale, tanto da restare 
stupiti della fortissima passione che invece sembrava animare non solo i nuovi 
graffitari italiani, ma anche quelli dell'intera scena europea. 
 
3.2 Blek Le Rat e lo stencil 
 
Dopo aver parlato degli anni Ottanta è impossibile non citare l'esperienza di questo 
artista francese in quanto, nonostante il suo apporto alla Street Art non abbia avuto 
riflessi immediati negli anni '80, è stato e resta uno dei pionieri di questa, essendo 
stato il primo a sperimentare la tecnica dello stencil negli spazi pubblici già agli 
albori del decennio. 
Xavier "BLEK LE RAT" Prou è nato nei sobborghi di Parigi nel 1951, ha studiato 
presso la scuola di belle arti di Parigi e non ha conosciuto il mondo dei graffiti fino al 
suo primo viaggio a New York, a metà degli anni Settanta. Tornato in Francia, dopo 
la laurea in architettura ottenuta nel 1971, si ricordò dell'esperienza newyorkese e 
decise di provare a "dipingere come dipingono a New York". Scoprendosi inadatto a 
utilizzare le bombolette spray decise, influenzato da un ricordo di gioventù in cui 
vide a Padova uno stencil di Benito Mussolini, di provare a utilizzare questa tecnica 
già riutilizzata in tempi recenti in Francia, ovvero durante i movimenti del '68, per 
scopi propagandistici. Subito dopo iniziò a riempire le strade di Parigi di piccoli ratti, 
da cui il soprannome (Fig. 22). 
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Il mio primo stencil fu un topolino. Con lo spray lo impressi per le 
strade, dappertutto. I topi mi piacciono per la loro natura ribelle e 
selvaggia, e perché da sempre, mitologicamente, sono portatori di 
malattie. Ora, i graffiti sono una malattia, perché una volta che hai 
iniziato non puoi fermarti, e finisce che trasmetti anche a altri la tua 
passione. Poi, se ci pensi, se anagrammi il termine "rat", trovi "art": è 
una connessione
75
.  
 
Dal 1981 al 1983 è l’inizio della Stencil Graffiti Art. Ho avuto l’idea 
di fare i graffiti con gli stencil per un motivo: non volevo imitare i 
graffiti americani che avevo visto nel 1971 durante un viaggio a New 
York. Volevo avere uno stile mio sulle strade. Ho iniziato a dipingere 
con lo spray dei ratti per le strade di Parigi, perchè i ratti sono gli 
unici animali selvaggi delle città e i ratti sopravviveranno anche 
quando la razza umana sarà scomparsa
76
.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.22. BLEK LE RAT, First Rats, Paris,1981.  
                                                 
75
 S. Peiter, Guerrilla Art, King, Londra, 2002, p. 22. 
76
 http://bleklerat.free.fr/stencil%20graffiti.html 
  
55 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.23. BLEK LE RAT, Higson Lane, Melbourne, 2009. 
 
Proprio questi incisi permettono di capire quanto l'esperienza di BLEK LE RAT sia 
rilevante: le sue icone si possono infatti considerare come uno dei primi esempi di 
intervento artistico sul tessuto urbano, assolutamente indipendente da qualunque 
implicazione politica o connessa a codici subculturali. Il messaggio veicolato tramite 
i suoi topi non è destinato a uno specifico gruppo di interlocutori, bensì al maggior 
numero di persone possibile, senza nessuna distinzione sociale. 
Contemporaneamente i suoi interventi tengono sempre conto dell'ambiente urbano in 
cui vengono inseriti e da questo traggono ispirazione. Tenendo conto di tutte questa 
caratteristiche è facile capire come questo street artist francese sia comunemente 
ritenuto uno dei più importanti protagonisti della Street Art mondiale. 
Durante la notte di Capodanno del 1982, Blek colpisce il tempio dell’arte d’èlite 
francese: il centre Pompidou, che viene invaso da decine di ratti e altre figure.        
Da lì in poi l’immagine emblematica del suo ratto diventa famosa ovunque e il 
soggetto viene preso in prestito anche da altri stencil artist, tra i quali Banksy.      
Blek le Rat afferma che ama rappresentare i ratti poiché, oltre ad essere liberi, sono 
considerati mitologicamente portatori di piaghe e i graffiti sono come le piaghe: una 
volta che iniziano, non c’è modo di poterle fermare e sono contagiose. 
In termini stilistici i primi stencil di BLEK LE RAT stupiscono per la loro semplicità 
che permette all'immagine raffigurata di esprimere il suo significato con forza, 
nonostante la mancanza di dettagli (Fig. 23).  
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Con il tempo la semplicità iniziale si è evoluta in lavori più complessi e dettagliati, 
grazie anche all'uso del computer in fase di progettazione. Con il passare degli anni 
molti sono stati i personaggi partoriti dalla mente di questo artista, ma tutti con 
un'unica caratteristica: veicolare un qualsivoglia messaggio, politico, sociale o 
artistico. Oltre agli stencil dei ratti, Blek le Rat è divenuto famoso per i suoi stencil di 
figure umane a grandezza naturale, che sorprendono l’osservatore agli angoli dei 
muri. Le sue raffigurazioni ritraggono personaggi generici, come donne incinte, 
uomini armati, prostitute, per poi passare agli omaggi, con gli stencil di Charlie 
Chaplin (Fig. 24), Joseph Beuys o Andy Warhol. I lavori di Blek le Rat sono tutti 
site-specific e la location è ben studiata e mirata. 
 
             
Fig.24. BLEK LE RAT, “Charlie Chaplin”, Spray Paint and Acrylic on Wood. 
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Le sue icone, animali e successivamente antropomorfe e a grandezza 
naturale, si possono infatti considerare come uno dei primissimi 
esempi di intervento consapevolmente artistico e decorativo nel tessuto 
urbano, indipendente da qualsiasi implicazione esplicitamente politica 
o legata a codici subculturali. […] Le sue modalità di intervento 
tenevano sempre in considerazione il contesto urbano in cui le opere 
sarebbero state eseguite, traendo anzi ispirazione da esso.
77
 
 
Nel 1991 fu arrestato dalle forze dell'ordine francesi e dopo un processo durato più di 
un anno fu punito con una multa estremamente pesante. Scosso da questo evento 
decise di smettere di dipingere in strada e di dedicarsi esclusivamente agli stencil 
cartacei, da attaccare direttamente sui muri e per i quali la multa è decisamente 
inferiore.
78
 
Il cammino artistico di BLEK LE RAT lo ha portato a viaggiare molto. Oggi i suoi 
lavori possono essere visti ovunque, da Parigi a Tokio, da New York a Los Angeles. 
È spesso invitato a manifestazioni di Street Art in tutto il mondo, e sono celebri le 
sue performances in Marocco o in Germania, dove vive e lavora (Fig. 25).               
Fig.25. BLEK LE RAT, “Im Schatten der Nacht”(“Nell’ombra della notte”), Germania. 
 
                                                 
77Tommasini M., op. cit., p.62. 
78Tutte le informazioni biografiche su Xavier "BLEK LE RAT" Prou sono state riprese dal 
libro: Sybille Prou e King Adz, Blek le Rat: Getting Through the Walls, Thames & 
Hudson, Londra 2008. 
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Lo stencil, la tecnica artistica prevalentemente usata da questo artista, traducibile in 
italiano con il termine mascherina (Fig.26), permette di riprodurre l'immagine 
prescelta più volte e su differenti superfici, in maniera tanto precisa quanto lo sono i 
suoi contorni. I template, ovvero i diversi livelli che compongono la totalità 
dell'immagine, divisi in base al colore, possono essere fatti di innumerevoli materiali 
e colorati con un numero altrettanto illimitato di gradazioni cromatiche, 
conferendogli un'enorme versatilità e velocità di realizzazione: due caratteristiche 
eccezionali agli occhi dei writers. 
 
Fig. 26. Mascherina per la realizzazione di stencil. 
Fig. 27. Risultato dell’uso dello spray su mascherina su muro, Banksy. 
 
È una tecnica che è stata utilizzata per secoli e per un'ampia gamma di motivazioni: 
ornamentali, educative, industriali, artistiche, pubblicitarie, politiche e così via. Usata 
in tutto il mondo e in tutte le epoche, partendo migliaia di anni fa dai nostri 
predecessori che la utilizzarono per decorare le proprie caverne, è una tecnica molto 
più antica della Street Art, ma è grazie a questa nuova tendenza artistica se oggi ha 
trovato una sua nuova dimensione che l'ha resa celebre: la stencil Art. Negli ultimi 
anni le tecniche e i procedimenti di realizzazione si sono aggiornati non solo grazie 
all'apparizione dei primi computer, ma anche a causa dei nuovi materiali: le 
bombolette spray, molto usate per la colorazione, gli acetati, necessari per la 
creazione dei template, e le lamette, indispensabili per il ritaglio dei contorni
79
. 
                                                 
79Per un'approfondita panoramica storica e artistica riguardo lo stencil si veda: Tristan Manco, 
Stencil Graffiti, Themes & Hudson, Londra, 2002. 
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Gli street artists hanno fatto dello stencil una tecnica onnipresente nelle 
manifestazioni legate a questo movimento subculturale, e se il primo è stato BLEK 
LE RAT, molti si sono succeduti dopo di lui: negli anni '80 Mix Mix, Miss.Tic, Trick, 
nei '90 Nemo, The Tumbler, Laszlo, Witch, Mosko...     
Dal 2000 in poi la stencil Art è diventata ancora più famosa soprattutto grazie alla 
figura di Banksy (Fig. 27), notissimo street artist britannico che ha saputo utilizzare 
con successo questa tecnica per molte delle sue opere, specie all'inizio della sua 
carriera
80
. Il processo di creazione di uno stencil è una conoscenza ormai condivisa 
da un gran numero di street artist e a grandi linee è il seguente: innanzi tutto si parte 
da un'idea, realizzata a partire da un disegno o da una fotografia. Il computer è lo 
strumento idoneo e indispensabile per manipolarla. Con questo vengono realizzati i 
layers, ovvero i livelli, uno per colore, dell'opera che si vuole realizzare. Una volta 
stampati su carta, sui layers viene incollato l'acetato, dal quale poi, ritagliando 
accuratamente i contorni, viene realizzata la mascherina finale. Alla fine del processo, 
ogni stencil assume la forma di una o più mascherine sovrapposte che, colorate 
ognuna di un colore differente, formano un'unica immagine della quale profondità e 
volume sono definiti dal numero di livelli. È chiaro quindi come, rispetto ai pezzi 
realizzati a mano libera, un gran pregio di questa tecnica è rappresentato dalla 
ripetibilità (per quanto non illimitata) e dalla velocità di esecuzione in situ, in quanto 
la maggior parte del lavoro si svolge in fase di progettazione. 
 
I colori arrivano a 11 perché gli spray che usiamo noi hanno undici 
tonalità per ciascun colore, quindi per esempio ci sono 11 tonalità di 
azzurro. Poi scegli tu in base a quello che devi fare, alle tue esigenze. 
Diciamo che più colori metti più ti avvicini al dettaglio fotografico, 
mentre meno ne metti e più sarà... interpretativo, diciamo... Per 
esempio lo stencil a un solo livello è lo stencil di Banksy, che è molto 
più concettuale che tecnico... Uno di Logan X che fa iperrealismo, ne 
ha molti di più, tanto che tu guardi la cosa ed è l'immagine perfetta, 
per esempio di una scena in metropolitana, tanto che non capisci se è 
                                                 
80Per un approfondimento sull'artista britannico Banksy si veda: Sabina de Gregori, Banksy il 
Terrorista dell'arte, Castelvecchi, Roma, 2010. 
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una foto o uno stencil. Lo stesso vale per i lavori di Lucamaleonte... In 
pratica i livelli definiscono il volume, come quando disegni una sfera, 
con un colore è piatta, con 3 comincia ad avere profondità.
81
 
 
Lo stencil è probabilmente l'esempio più lampante per esaltare il poliedrico sviluppo 
della Street Art (Figg. 28, 29), in quanto avendo un'origine anteriore e non 
condivisibile con quella newyorkese dei graffiti, è comunque stato integrata nella 
Street Art e oggi ne è una costola indivisibile. 
 
 
Fig.28. BLEK LE RAT, Stencil Art installation, Jonathan LeVine Gallery, NewYork,2008. 
 
 
Fig.29. BLEK LE RAT, “Last tango in San Francisco”, spray paint and acrylic on linen. 
                                                 
81Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 84. 
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Capitolo quarto 
GLI   ANNI   NOVANTA    
 
4.1  Primi   segni   di   emersione   commerciale. Street-wear e spray 
 
Per ciò che riguarda i fenomeni e le trasformazioni socio-culturali che contribuiranno 
al processo di emersione della Street Art, gli anni '90 si collocano in sostanziale 
continuità con il passato decennio. Due importanti elementi rappresentano però una 
sostanziale novità: la nascita delle prime fanzine autoprodotte
82
 e dei primi street 
shops, che diventarono subito luoghi di ritrovo per la comunità di writers, in quanto 
qui gli affezionati clienti potevano trovare, oltre alle fanzine
83
, bombolette spray, 
marker e abbigliamento specifico. Per questi negozi le fanzine, divenute strumento 
imprescindibile per seguire l'evoluzione delle tante scene che allora si stavano 
evolvendo in Italia come in Europa, diventarono presto un'ottima fonte di guadagno 
da aggiungere alla vendita dei primi capi di street-wear, destinati, di lì a poco, a 
conoscere un notevole sviluppo commerciale. Tra le tante fanzine autoprodotte una 
che ebbe notevole successo fu Tribe (Fig. 30), prodotta da writers milanesi grazie a 
un minuzioso lavoro di collage e distribuita inizialmente nel solo street shop Wag di 
Milano; riuscì a varcare i confini nazionali grazie ad un operoso network che nel giro 
di pochi anni era riuscito a coinvolgere tutti i paesi dell'Europa occidentale.  
                
                     Fig.30. Alcune copertine della fanzine “Tribe”, 1991 e seguenti. 
                                                 
82
Per una panoramica accurata sull'evoluzione storica e le caratteristiche delle fanzine si veda, 
Alessandro Mininno, Graffiti Writing. Origini, significati, tecniche e protagonisti in Italia, op. cit., 
p. 186-189 e A. Caputo, All City Writers, op. cit., p. 72-87. 
83
 Il termine inglese fanzine nasce dalla contrazione delle parole fan (da fanatic, appassionato)   
      e magazine (rivista), e può essere tradotto in italiano come rivista amatoriale. Indica le  
      riviste non professionali e/o non ufficiali, realizzate da  appassionati di qualche   
      particolare genere o fenomeno culturale (quali possono essere letteratura, musica,   
      fumettistica, ecc.) e rivolte a un pubblico specifico. 
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Accanto a questa la più famosa fanzine italiana, edita a Genova e distribuita tramite i 
canali ufficiali, fu "AL"
84
. Nelle sue pagine erano condensate una volta al mese tutte 
le evoluzioni delle diverse discipline della cultura Hip-Hop, non solo il Writing 
quindi, ma anche Mcing, rap e break-dance tanto in Italia quanto in Europa.            
La pubblicazione di questa rivista si interruppe prematuramente, in quanto i suoi 
autori vennero accusati di aver copiato il nome dalla rivista "L" per incrementare le 
vendite, anche se effettivamente l'unico elemento in comune era solo una certa 
assonanza, in quanto gli argomenti all'interno delle due riviste erano diversissimi tra 
loro. Si è voluta inserire questa triste conclusione in quanto permette di capire quanta 
passione fosse necessaria per produrre una fanzine come "AL": anche se la 
soddisfazione e il prestigio guadagnati dall'uscita della rivista erano altissimi, i 
guadagni erano esigui ed è bastata una piccola multa (per lesione di copyright) e 
l'impossibilità di pagarla per interrompere la sua pubblicazione. 
In ogni caso l'accresciuta reperibilità di informazioni riguardanti il mondo del 
Writing non intaccò o quasi l'importanza dei contatti diretti e della prossimità fisica 
nell'influenzare le scelte tecniche e soprattutto stilistiche di ogni singolo writer.      
Per quanto riguarda la realtà specificatamente milanese la centralità del muretto si 
perse, in quanto le crew preferirono ritrovarsi nei rispettivi quartieri. Milano conobbe 
così un vero e proprio fenomeno di territorializzazione degli stili, caratteristica che 
poi si sviluppò capillarmente anche nel resto d'Italia.
85
 
Il Writing lo ha compiuto un ennesimo passo verso l'apertura nei confronti del mondo 
esterno tra la fine degli anni Ottanta e i primi anni Novanta, quando iniziò per i 
writers una fiorente attività economica basata sulle commissioni. Locali di vario 
genere, principalmente discoteche, ma anche bar, pub e negozi di vestiti, iniziarono a 
contattare i writers per dipingere le pareti, previo accordo su colori, stili e temi e 
soprattutto prezzi. Fu questa un'attività che, sebbene stigmatizzata dai puristi del 
Writing, permetteva non solo di fare pratica pagati, ma soprattutto dava la possibilità 
di collezionare e poi riutilizzare a proprio piacere tutte le bombolette che 
inevitabilmente rimanevano al termine del lavoro.  
 
                                                 
84Pronunciata Aelle, acronimo per Alleanza Latina. 
85Cfr: A. Caputo, Op. Cit., p. 166-167. 
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Queste commissioni permisero inoltre a molti neofiti del Writing, ancora acerbi e 
privi di uno stile proprio, di impratichirsi senza per questo rischiare di essere colti in 
flagrante dalle forze dell'ordine. I proprietari che pagavano per questi interventi, 
infatti, non possedevano quel bagaglio di conoscenze necessario a comprendere le 
effettive capacità del writer incaricato. Per loro, estranei alla sub-cultura creatrice di 
queste opere, le opere stesse risultavano tutte uguali, una valeva l'altra senza 
coscienza degli eventuali errori tecnici lasciati sul muro dai writers. 
Nel mondo del Writing italiano, soprattutto al Nord, gli anni attorno al 1994 e al 
1995 furono gravidi di profondi cambiamenti. Il quel periodo infatti molti dei writers 
che negli anni precedenti avevano avuto ruolo di apripista interruppero la loro attività 
di writer. Il vuoto venutosi a creare fu riempito così da una nuova generazione di 
writers, che, soprattutto per motivi anagrafici, non aveva avuto concrete possibilità di 
interagire con i maestri che allora stavano lentamente abbandonando la scena.         
La nuova generazione si trovò cosi nelle condizioni di dover quasi ricominciare da 
zero, potendo però questa volta contare sul supporto di riviste e negozi specializzati. 
Sempre verso la metà del decennio poi, il mondo del Writing fu scosso da tutta una 
serie di novità che, sebbene non lo riguardassero da vicino, inevitabilmente si 
ripercossero su di esso.  
Il riferimento va soprattutto alla definitiva esplosione commerciale della musica RAP: 
gruppi come i Public Enemy o Run DMC, per citarne di stranieri, ma anche cantanti 
rap italiani come Neffa, OTR, CHAOS, scalarono le classifiche in poche settimane, 
esaltando all'interno dei loro videoclip un abbigliamento Hip-Hop, caratterizzato da 
taglie oversize che, nonostante fosse già ben conosciuto, si rendeva per la prima volta 
reperibile al grande pubblico nei negozi delle marche più svariate. In Italia una marca 
su tutte la Energie (Fig. 31), produttrice di capi d'abbigliamento giovanili, cavalcò 
l'onda del momento, incassando nel giro di pochi anni cifre astronomiche. 
Come nel caso degli zaini Seven che verrà trattato più avanti, non si rese necessario 
arruolare disegnatori dal mondo del Writing per emulare uno stile Hip-Hop sui propri 
capi, giusto l'utilizzo di qualche simbologia strettamente connessa a questa sub-
cultura fu sufficiente per garantire l'etichettatura di "indumenti per rapper" e rendere 
tanto celebre e desiderato il marchio per i giovani dell'epoca. Certo non era 
apprezzata da quella comunità di writers che l'aveva creata, ma erano tanto pochi da 
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non destare interesse economico rispetto alla grande massa, ignara però 
dell'interminabile sequela di simboli e stili letteralmente rubati al mondo del Writing. 
L'onda del successo che trascinò il rap fece da volano anche per le altre discipline 
coinvolte nella cultura Hip-Hop, con particolare riferimento al Writing, che in quegli 
anni vide incrementare enormemente il numero dei suoi appassionati. Questi nuovi 
writers, iniziarono a dipingere e “bombardare” con un'intensità sconosciuta anche ai 
loro predecessori, contaminando zone fino ad allora rimaste intonse, evadendo dai 
confini dei propri quartieri e instaurando una sana competizione stilistica all'interno 
dell'intero perimetro delle rispettive città. Fino ad allora le stazioni di deposito dei 
treni erano rimaste fuori dal raggio di azione dei writers, ma a partire dalla seconda 
metà degli anni Novanta invece gli interventi sui convogli iniziarono ad essere 
all'ordine del giorno, proliferando in un crescendo incessante e inedito. 
Fig.31. Il concorso open indetto da “Energie” per ridisegnare lo storico logo, in occasione 
dell’apertura del Temporary Store a Milano nel 2009. 
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La seconda metà del decennio vide inoltre lo sviluppo di un nuovo settore, tanto caro 
e specificatamente rivolto ai writers: quello delle bombolette spray e in secondo 
luogo, ma per questo non altrettanto importante, dei marker. Verso il 1995 nacque 
infatti in Spagna il primo produttore europeo di bombolette appositamente studiate 
per le esigenze dei writers: Montana (Fig. 32), destinato a monopolizzare per il 
quinquennio successivo il mercato europeo in forza di un capillare sistema di 
distribuzione che non aveva pari fino a quel momento e che riuscì a scalzare 
facilmente ogni concorrenza. Le ragioni del suo successo
86
 sono comodamente 
individuabili nella qualità del prodotto offerto, caratterizzato da un'elevata capacità 
coprente, che evitava ai writers di dover ripassare continuamente sullo stesso punto 
per ottenere l'effetto desiderato, una varietà cromatica senza precedenti e una 
pressione molto alta che permetteva di limitare enormemente le sgocciolature. 
Il successo commerciale e la diffusione delle nuove bombolette spray contribuì 
enormemente alla prolificazione di pezzi su muri, treni e arredi urbani, permettendo 
di prendere in mano con facilità e a basso costo una bomboletta a chiunque volesse 
cimentarsi nell'arte del Writing. Tuttavia, se le bombolette venivano per la maggior 
parte dei casi utilizzate per realizzare veri e propri graffiti, lo stesso non si poteva 
dire dei nuovi pennarelli o marker che, a partire da allora, vennero utilizzati per 
“bombardare” di tag, in maniera quasi ossessiva e del tutto estranea ai writers della 
generazione precedente, le pareti e gli arredi delle città.
87
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.32.Alcuni esemplari di bombolette spray lanciati recentemente da Montana. 
 
                                                 
86Alessandro Mininno riporta nel suo libro un dato (ufficioso) secondo il quale, nel solo 1998, 
in Italia furono vendute circa duecentomila bombolette spray Montana. A. Mininno, Op. 
cit., p. 176-179. 
87A. Mininno, Op. cit., p. 179-180. 
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4.2  Esplosione delle tensioni. Eterogeneità degli stili e Internet 
 
La crescita esponenziale dei writers, che si portò dietro il parallelo aumento di pezzi 
e tag, iniziò a essere percepito dall'opinione pubblica non più come l'espressione di 
un'innocua creatività giovanile, bensì come una mera manifestazione di vandalismo. 
In questa fase i mezzi di comunicazione di massa fecero la loro parte nel favorire la 
diffusione di una simile percezione attraverso la più classica delle operazioni di 
etichettamento che fece di una variegata comunità subculturale un fenomeno 
connesso alla emarginazione giovanile, da reprimere il prima e più duramente 
possibile
88
. Molti comuni sposarono le tesi veicolate dai mass media avviando 
campagne anti-graffiti che prevedevano, per i writers colti sul fatto, multe salatissime 
e in alcuni casi pure la detenzione. Altri provvedimenti furono la proibizione di 
acquisti di bombolette spray e marker ai minorenni e l'istituzione di nuclei speciali di 
poliziotti dediti alla caccia degli imbrattatori
89
. Rispetto a pochi anni prima, come si 
può notare, la situazione si inasprì notevolmente, anche se bisogna dire che le 
soluzioni appena citate riguardarono soprattutto i comuni metropolitani più grandi, in 
quanto nelle città provinciali il fenomeno rimase assai più praticabile e gestibile. 
Volendo applicare quanto scritto da Jhon Irwin nel suo saggio sulla scena americana 
del surf negli anni ‘50 a quella del Writing italiano di fine anni ‘90, si potrebbe forse 
affermare che in quel periodo essa stesse attraversarono quella che Irwin definisce 
una fase di corruzione
90
. Secondo il ricercatore americano questa avverrebbe a 
seguito di un processo di diluizione del nucleo originario di praticanti, una volta che 
esso venga affiancato da nuove generazioni che, sulla scorta di quanto i media hanno 
precedentemente riferito circa le pratiche e i rituali dei precursori, si appropriano 
soltanto delle manifestazioni più superficiali della subcultura. Nel caso del Writing si 
potrebbe far coincidere con il bombing più incurante ed esasperato, a prescindere 
dall'effettivo possesso di specifiche abilità e competenze tecniche
91
. 
 
                                                 
88Cfr. D. Lucchetti, Op. cit., p. 116-117. 
89 Per approfondimenti sulle tecniche utilizzate dalle forze dell'ordine per limitare il 
fenomento del Writing si veda: A.Mininno, Graffiti Writing. Origini, significati, tecniche 
e protagonisti in Italia, Op. cit., p. 190-197. 
90J. Irwin, Surfing: the natural History of urban scene, Op. cit., p. 21-22. 
91M. Tomassini, Op. cit., p. 93. 
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A prescindere da quanto tentato dalle forze dell'ordine, per molto tempo comunque, 
ovvero almeno fino al 2000, la situazione nelle città rimase invariata e i tentativi dei 
comuni non sortirono altro risultato se non l'acuirsi dei “reati”. Ne è conferma la 
testimonianza di un writer del periodo che intervistato da Marco Tomassini dice:  
 
La botta è stata attorno al '99, dove addirittura non c'era più spazio 
per farli [i graffiti], né sui treni né altrove... Poi nel 2001 c'erano 
ancora un po' di cose, ma poi le ferrovie hanno aumentato molto la 
sorveglianza, cancellando quasi subito i pezzi, così tra il 2003 e il 
2004 non c'era quasi più niente, era tutto pulitissimo. È stato cosi fino 
a adesso, dove magari un po' stanno tornando.
92
 
 
A prescindere dai tentativi più o meno riusciti da parte dei comuni di limitare il 
vandalismo nelle proprie città, il fenomeno del Writing conobbe durante la seconda 
metà degli anni Novanta un notevole incremento, tradotto stilisticamente in un 
periodo di eccezionale fervore creativo. Questo fervore si tradusse presto in un 
esplosione di nuovi stili creati dai writers stessi. Pur restando lo stile Wildstyle il più 
gettonato, il suo predominio venne messo a dura prova dal moltiplicarsi di nuovi stili 
e tecniche provenienti non solo dall'America, ma soprattutto dall'Europa, che 
esprimevano le tante anime di una subcultura matura e attraversata da tendenze, gusti 
e esigenze ormai non più univoche. 
 
Negli anni Novanta è successo di tutto, da chi semplificava le lettere a 
quelli per cui contava molto più la quantità, da chi ha seguito molto più 
una strada stilistica nowyorkese a chi ha sviluppato lo stile europeo in 
diverse maniere e a chi ha portato dei figurativi, che prima erano 
considerati una sorta di condimento del pezzo ma che pian piano 
qualcuno ha cominciato a sviluppare in modi sempre più personali.
93
 
                                                 
92Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 97. 
93Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 101. 
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Esattamente in contro tendenza a quella massa di nuovi writers che bombardavano le 
città di pezzi e tag di bassissima qualità e contro i quali si muoveva il sistema, stili 
come quello tridimensionale (Fig. 33) o quello iperrealistico iniziarono a essere 
concepiti per un'esecuzione all'interno di spazi legali, richiedendo tempi molto più 
lunghi per essere eseguiti
94
.  
Fig.33. Esempio di murales anamorfico del writer portoghese Odeith. 
 
Alla fine del decennio queste esigenze spinsero molti writers ad avviare i primi 
timidi approcci con le istituzioni. Sempre nello stesso periodo, si palesò un'inedita 
attenzione da parte del mondo della pubblicità nei confronti di questa forma d'arte 
che pareva estremamente adatta a prodotti ideati per una clientela giovanile. Si è già 
citato il caso di importanti marche di capi d'abbigliamento interessate all'argomento, 
ma non furono le sole. Tra i primi marchi a sfruttare i codici espressivi del mondo del 
Writing fu Seven che li utilizzò per decorare gli zaini usati dagli studenti per andare a 
scuola
95
. Questa operazione, come già accennato, non comportò tuttavia l'effettivo 
coinvolgimento di uno o più writers, ma consistette nella semplice interpretazione, da 
parte dei grafici dell'azienda, di codici di cui sicuramente non veniva compreso il 
reale significato. Cosa che, esattamente come nel caso della marca Energie, non 
                                                 
94Il riferimento va ai lavori di Daim, Loomit e Seak. Cfr: Nicholas Ganz e Tristan Manco     
(a cura di), Graffiti World. Street Art dai cinque continenti, trad. it. di D. Magnoni, 
L'ippocampo, Genova, 2005, p. 176-179, p. 276-279. 
95Cfr: D. Lucchetti, Op. cit., p. 116-117. 
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sfuggì agli stessi writers che risposero rifiutando categoricamente il marchio. 
Contemporaneamente in Italia vennero organizzati i primi incontri, meeting e 
convention sulla cultura Hip-Hop che, sebbene da noi ancora poco conosciuti, furono 
mutuati dagli altri stati europei dove il fenomeno aveva riscontrato un forte successo. 
 
La manifestazione in cui trovavi davvero di tutto era l'AirBrush di 
Milano, che si faceva ogni anno al Quark Hotel, dove venivano 
invitati anche un sacco di writer stranieri. Andavi li con i soldi perché 
sapevi che senz'altro avresti comprato un sacco di riviste.
96
 
 
Oltre all'AirBrush che monopolizzava senz'altro l'attenzione di tutto il Nord Italia, in 
Toscana e più esattamente a Pisa fu il “Panico Totale” a catalizzare gli interessi. 
Organizzato in una serie di sotto passi non lontano dal centro di Pisa la 
manifestazione coinvolgeva tutte le tendenze dell'Hip-Hop e dava la possibilità ai 
writers di dipingere su pareti di cemento alte fino a 4 metri in assoluta libertà.        
Pur avendo luogo all'interno di spazi istituzionali, vi parteciparono quasi 
esclusivamente i soggetti direttamente coinvolti nella subcultura: editori di fanzine, 
produttori di bombolette spray, pennarelli o vestiario, rivenditori, appassionati e 
praticanti. Se pur attraversato e influenzato da correnti provenienti dal suo contorno, 
il Writing e più in generale il mondo dell'Hip-Hop restavano dunque ambienti 
piuttosto chiusi e poco ambiti da chi non possedeva il bagaglio culturale necessario a 
comprenderlo. 
 
C'erano anche delle belle convention, nel senso che me ne ricordo una 
che avevamo organizzato nel '97 al forum di Assago, si chiamava Hip-
Hop Village... C'era il forum pieno, avevamo fatto le magliette, cioè era 
una roba che andava, poi magari c'era meno conoscenza però... Cioè, 
hanno partecipato anche dei gruppi rap, tipo i Sangue Misto, e loro 
erano seguiti... Poi logicamente non essendoci una nazione pronta, delle 
giunte comunali attente, questa cosa evolve ma non viene capita.
97
 
                                                 
96Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 105. 
97Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 107. 
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Fu non a caso proprio in quel periodo, visto il fervore generale all'interno della 
subcultura, che iniziarono i primi tentativi di storicizzazione e auto-legittimazione 
del movimento italiano. Tentativi il più delle volte endogeni, nati cioè dalla volontà 
degli stessi writers di dare conto di un movimento ormai ventennale, che a 
prescindere dai traguardi raggiunti aveva rappresentato per due generazioni di writers 
una delle esperienze più significative e formative. Ad avvalorare la tesi concorrono 
tutta una serie di documenti, come il documentario Nero d'Inferno (Fig.34), girato nel 
1999 e tutt'ora reperibile in rete o il libro I Graffiti
98
, scritto da un ex-writer. Va 
aggiunto che a quello stesso periodo risalgono anche i primi studi provenienti 
dall'esterno della subcultura, come quello già citato realizzato dall'antropologa 
Daniela Lucchetti. 
 
 
 
 
 
Fig.34. Locandina del film-
documentario “Nero d’Inferno”, 
1999. 
 
 
Poco dopo questi primi pionieristici tentativi di storicizzazione del movimento      
Hip-Hop (Fig. 35), grazie a Internet, sviluppato solo pochi anni prima, iniziarono a 
comparire anche in Italiano i primi portali dedicati al fenomeno del Writing. Questi 
siti Internet si prodigavano affinché le evoluzioni stilistiche e formali dei graffiti 
fossero disponibili quanto prima all'attenta analisi della nuova e affamata 
generazione di writers. Su modello dei siti stranieri, per mole di materiale fotografico 
e cura dei dettagli, si rivelarono subito una vera e propria miniera di informazioni a 
portata di click. Nonostante la maggior parte dei portali Internet concentrasse il 
proprio sforzo nello scannerizzare e divulgare il maggior numero di fotografie, ben 
presto a queste si affiancarono interviste dei loro esecutori, i quali così accrescevano 
la propria fama, ma soprattutto diventavano una sorta di bibbia vivente in grado di 
fornire preziose informazioni sui materiali e le tecniche usate.                      
                                                 
98Marco Corallo, I Graffiti, Xenia, Milano 2000. 
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Fig.35. Le 4 discipline pilastro dell’Hip Hop: RAP, Turntablism, B-Boying, Aerosol art. 
 
In poco tempo per un numero sempre maggiore di appassionati questi portali 
divennero un punto di riferimento quotidiano, procurando ai loro gestori la stima e la 
fiducia dell'intera scena. La progressiva diffusione di Internet ha rappresentato un 
fattore determinante nell'evoluzione della subcultura. Se infatti fino a pochi anni 
prima il Writing si era diffuso unicamente grazie a contatti interpersonali reali, 
Internet permise di diffondere in pochissimo tempo la conoscenza del movimento 
anche negli angoli più remoti del paese. Allo stesso tempo, fu messa a disposizione 
dei writers una quantità di materiale visivo e testuale senza precedenti, in grado di 
fornire loro continue occasioni di confronto e valutazione del proprio operato.     
Tutto questo contribuì alla definitiva deterritorializzazione degli stili iniziata solo 
pochi anni prima.  
Questa enorme mole di documentazione fotografica visionabile su Internet nei portali 
dedicati al Writing, nonostante gli evidenti apporti benefici, comportò al contempo 
una serie di rischi, in particolar modo nei confronti dei writers meno esperti: se è 
intatti vero che i portali misero a disposizione dei suoi utenti un numero sempre 
maggiore di materiale visivo, è altrettanto vero che, con il passare del tempo, i criteri 
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di selezione con cui questo materiale veniva scelto si ammorbidirono molto, 
generando una certa confusione in coloro che, appena approdati nel mondo del 
Writing, erano ancora privi degli strumenti adeguati per discernere quali fossero le 
capacità tecniche e stilistiche da prediligere. Se quindi pezzi stilisticamente perfetti  
non sfuggivano a un occhio esperto, uno meno allenato poteva non coglierli, con il 
rischio di trarre ispirazione invece dai pezzi mediocri, magari posizionati a fianco. 
Un pericolo che non si correva con le riviste specializzate nelle quali, essendo 
presente un rischio economico, lo standard qualitativo restava sempre elevato. 
Un'altra criticità sembra caratterizzare il rapporto dei giovani writers con il web, in 
quanto la rete consente sì di stabilire un rapporto duraturo con il mondo del Writing, 
ma in condizioni che, soprattutto per i writers residenti in zone periferiche, sono 
spesso di solitudine e isolamento. Se infatti Internet rende facile il primo approccio 
con questo universo, esso stesso non garantisce una conoscenza a 360 gradi 
dell'argomento, acquisibile solo tramite il contatto diretto, fisico con la subcultura.  
Internet in definitiva permetterebbe sì un superficiale approccio al Writing, ma se 
non abbinato ad un ricco insieme di relazioni, destinato a restare tale e quindi a 
esaurirsi in breve tempo. Molti writers sono concordi nell'affermare infatti che il 
Writing resta una cultura che, al di là dell'atto pratico, abbraccia completamente 
l'esperienza quotidiana di chi la vive
99
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99 M. Tomassini, Op. cit., p. 101. 
  
73 
 
Capitolo quinto 
L’ARRIVO DEL  NUOVO MILLENNIO 
 
5.1  Nascita delle Jam e prime ufficializzazioni 
 
L'avvicinarsi del nuovo millennio e l'espandersi delle nuove tecnologie, mi riferisco 
specificatamente agli effetti della globalizzazione dovuti anche all'evolversi di 
Internet, apportano nuove modifiche al mondo del Writing, già di per sé in 
espansione, che acquisisce in questo modo nuove caratteristiche. 
L'aumento irrefrenabile del numero dei Writers avvenuto soprattutto a partire dalla 
seconda parte degli anni Novanta iniziò per la prima volta a rappresentare un 
problema anche per le piccole città di provincia. Per questo motivo tra il 1981 e il 
2009 venne modificato più volte l'articolo 639 del Codice Penale sul deturpamento e 
imbrattamento di cose altrui, che attualmente è il seguente: «Chiunque, fuori dei casi 
preveduti dall'articolo 635, deturpa o imbratta cose mobili altrui è punito, a querela 
della persona offesa, con la multa fino a euro 103. Se il fatto è commesso su beni 
immobili o su mezzi di trasporto pubblici o privati, si applica la pena della reclusione 
da uno a sei mesi o della multa da 300 a 1.000 euro. Se il fatto è commesso su cose 
di interesse storico o artistico, si applica la pena della reclusione da tre mesi a un 
anno e della multa da 1.000 a 3.000 euro. Nei casi di recidiva per le ipotesi di cui al 
secondo comma si applica la pena della reclusione da tre mesi a due anni e della 
multa fino a 10.000 euro [...].» 
Persino cittadine di poche migliaia di persone dovettero iniziare a includere nel 
bilancio spese per la pulizia di edifici e arredi urbani, visto il proliferare 
indiscriminato di tag e graffiti illegali. Allo stesso tempo però, l'affermarsi della 
volontà per alcuni writers di cimentarsi in pezzi che richiedevano una maggior cura e 
attenzione ai dettagli portò i writers stessi verso i primi timidi contatti con le 
amministrazioni comunali. Le ragioni erano ovvie: ottenere in concessione il 
permesso di dipingere su pareti pubbliche legalmente e di utilizzare spazi in cui 
organizzare raduni, che nel frattempo avevano assunto il nome ufficiale di Jam, 
diventando un'essenziale occasione di ritrovo per i writers italiani.  
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In questi anni premeva infatti sempre più potente il desiderio di organizzare 
conventions e occasioni d’incontro per dipingere assieme ad altre crew e ad altri 
writers; questo fu di fatto la molla più potente a spingere tutti gli appassionati a 
cercare un dialogo definitivo con le istituzioni. Alla base anche la spinta sociale del 
confronto tra artisti, improntato ad una sana competizione, e soprattutto il diffondere 
finalmente anche tra il pubblico non specializzato una quanto meno maggiore 
consapevolezza sul fenomeno. Inconsciamente, fu di fatto fondamentale anche il 
desiderio di ampliare una rete fisica di contatti, proprio e nonostante la presenza del 
mezzo virtuale, ennesima conferma come, mai come in questa dimensione artistica e 
sociale, la conoscenza diretta e personale rivesta ancora un peso determinante.           
È infatti utile ricordare come ancora una volta il Writing costituisca una subcultura 
che abbraccia l’intera dimensione esperienziale di chi la vive. La jam è infatti 
esperienza artistica e tecnica, ma legata a un imprescindibile carattere di 
condivisione e convivialità. Gli stessi criteri di selezione non puntano soltanto alla 
bravura tecnica e alla perizia tecnico-stilistica, ma guardano altrettanto alle capacità 
di adattamento e di interrelazione. E ciò vale, all’interno, anche per coloro che sono 
unanimemente considerati i migliori, vere e proprie leggende sulla scena nazionale e 
oltre; caratteristico del writer è infatti una dimensione personale dell’artista che lo 
conduce necessariamente a tagliare quelle distanze tra attori e fruitori, tipiche di 
solito del circuito dell’arte intesa come tradizionale.  
Ma come si organizza una jam? Si parte dalla necessaria contrattazione con le 
amministrazioni per l’assegnazione di spazi legali, ai necessari (ma spesso contenuti, 
nell’ordine di poche migliaia di Euro) contributi economici, alla scelta dei temi 
caratterizzanti, alla ricerca di sponsor (squisitamente tecnici, come marchi di spray e 
abbigliamento). Quest’ultimo è nodo importantissimo, difatti agli artisti convocati 
normalmente viene garantito materiale di lavoro, vitto, alloggio e rimborso spese. 
L’evento poi si cerca di pubblicizzarlo al massimo utilizzando i canali tipici del 
contesto underground, come forum di settore, siti e fanzine.  Se il successo di 
pubblico fu immediato, nonostante gli sforzi compiuti dai writers per convincere le 
autorità, queste concessioni, quando venivano rilasciate, necessitavano comunque di 
tempi molto lunghi a causa delle perplessità dei comuni stessi che a malavoglia 
dimostravano fiducia nei confronti dei writers e contemporaneamente temevano che 
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tali eventi potessero essere interpretati dalla cittadinanza come incentivi al 
deturpamento della cosa pubblica. Le perplessità delle amministrazioni comunali 
erano del tutto legittime, ma vennero smentite nel giro di poco tempo dai fatti: in due 
o tre anni i comuni iniziarono a permettere l'organizzazione di jam proprio al fine di 
diminuire l'imbrattamento di intere aree urbane, in quanto fu notato che è rarissimo 
che un pezzo eseguito da un writer stimato venga a seguito del suo intervento coperto 
da altri writers. 
Durante il protrarsi del decennio, a seguito dell'ottenimento dei primi permessi per 
dipingere, gli street artist seppero darsi veste legale e istituzionale organizzandosi in 
associazioni senza fini di lucro, finalizzate alla promozione culturale delle tante 
forme di Street Art ormai presenti nelle città italiane. Con il crescere della fiducia da 
parte delle istituzioni nei confronti di questi artisti riuniti in associazioni e non, le 
amministrazioni iniziarono a utilizzare le manifestazioni organizzate come strumento 
educativo e d'avvicinamento all'arte per i cittadini più giovani, accompagnando 
questi raduni con un numero sempre crescente di attività parallele. Dagli studi 
effettuati nell'ultimo decennio è stato notato che la sinergia tra Street Artists e 
amministrazioni comunali si è dimostrata uno strumento utilissimo per i giovani 
nello sviluppo di potenzialità creative ed espressive. <<È nel percorso di costruzione 
dell'evento [...] che si giocano tutt'altre dinamiche che sono l'essenza del percorso 
educativo e preventivo ed è, probabilmente, la parte meno visibile e più importante 
dell'evento stesso>>.
100
 
In definitiva per le amministrazioni pubbliche il Writing si è rivelato un ottimo 
strumento sia nella lotta al vandalismo, sia per la valorizzazione e il recupero di aree 
urbane degradate. Le diverse Jam organizzate, sparse per tutto il territorio italiano, si 
sono dimostrate il principale incentivo all'avvicinamento per tanti giovani alla Street 
Art, favorendo un dialogo costante tra le diverse scuole createsi in Italia e capace di 
creare quei legami interpersonali che si sono rivelati così importanti per la crescita 
personale dei diversi artisti. 
 
                                                 
100 La citazione è estrapolata dal documento di presentazione alle autorità comunali di 
Pontedera (PI) delle iniziative che, nell'edizione del 2008, sarebbero state organizzate nel 
contesto della manifestazione Spray Art Convention. Il documento è stato redatto da 
Alessandro Remorini, coordinatore del centro giovanile Terza Dimensione, realtà 
associativa finalizzata alla prevenzione delle dipendenze. 
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Come indicato nel capitolo precedente, gli anni Novanta hanno visto l'ingresso sul 
mercato di un marchio europeo di bombolette spray specifiche per writers: Montana, 
che, grazie alle sue caratteristiche, seppe conquistare la quasi totalità del mercato in 
pochi anni. Ebbene, dopo l'anno 2000 il mercato si espanse ancor di più, non solo a 
causa del ramificato sistema di distribuzione della ditta spagnola, ma soprattutto a 
causa dell'ingresso sul mercato italiano di due nuovi competitor. Le italianissime 
bombolette spray Clash, seguite a breve distanza da quelle Beat. Nel frattempo il 
panorama europeo si infittì ulteriormente: il produttore tedesco Dublicolor, leader del 
settore prima dell'avvento dell'era Montana, lanciò altre due sotto-marche che 
andavano incontro alle più svariate richieste dai potenziali acquirenti e Montana 
affidò l'intera distribuzione e promozione dei suoi prodotti a Graffitishop
101
, 
puntando esclusivamente sulla vendita online, caratteristica principale del nuovo 
collaboratore: un'ulteriore testimonianza di quanto l'affermarsi di Internet abbia 
contribuito alla crescita della Street Art. 
L'infittirsi sul mercato dei prodotti per Writing ha portato inoltre le diverse ditte 
produttrici a studiare nuovi sistemi di marketing per poter incrementare le proprie 
vendite. Una su tutte si è rivelata vincente: la sponsorizzazione. Si tratta nello 
specifico della fornitura, principalmente di bombolette spray, ma anche di altri 
materiali, per la realizzazione di opere di Street Art. L'idea sta nello sfruttare la stima 
e il rispetto che gli artisti che ricevono la sponsorizzazione hanno nei confronti degli 
altri appartenenti alla subcultura, per incrementare le vendite. 
L'istituzione di associazioni culturali legali, capaci di avviare iniziali forme di 
dialogo con diverse amministrazioni comunali; la crescente diffusione di 
informazioni relative ai graffiti presso pubblici non specializzati; il loro uso per 
finalità quali la riqualificazione e la decorazione di aree metropolitane, oltre che nel 
contesto di progetti educativi volti alla maturazione di potenzialità creative ed 
espressive nei giovani, sono tutti fattori che, insieme agli altri espressi nei capitoli 
precedenti, danno conto della progressiva notorietà acquisita, tra la fine dei ’90 e 
l'inizio del decennio successivo, da questo movimento artistico underground noto 
come Writing che adesso, alla luce delle numerose variazioni che ha sviluppato, è 
meglio rinominare con la sua attuale e legittima definizione: Street Art. 
                                                 
101Il sito di Graffitishop è visitabile all'indirizzo: Http://www.graffitishop.it 
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Per comprendere a dovere quale sia lo stato attuale della Street Art in Italia e quali 
siano stati gli ultimissimi sviluppi fino ad oggi, è necessario che ci si riferisca ancora 
una volta alla scena straniera, vera forza motrice di questo movimento, che 
nonostante crei ed operi a migliaia di chilometri di distanza, è più vicina e accessibile 
che mai grazie alla globalizzazione, intesa soprattutto nella forma di portali Internet 
sulla Street Art che oggi, come mai prima, saziano la fame di conoscenza dei writers 
italiani. La svolta verificatasi al volgere del nuovo millennio infatti non può solo 
contare come concause l’istituzione di associazioni culturali legali, dialoganti con le 
istituzioni, o la crescente notorietà dei prodotti artistici di questo fenomeno presso un 
pubblico sempre più generico, o anche l’utilizzo del movimento come proposta 
sempre più avanzata di riqualificazione e decorazione delle aree metropolitane. 
Quanto avvenuto nei primi anni del secolo risulta evidentemente più chiaro se 
collegato a tutti quegli eventi e trasformazioni (sia sociali che culturali) iniziate fin 
dai primi anni Novanta e avvenute in particolar modo in America ed Inghilterra. 
La natura di questi eventi è già squisitamente pubblica, come dimostra 
incontrovertibilmente la serie innescata fin dal 1992 dalla prima mostra organizzata 
da Aaron Rose nella sua Alleged Gallery a New York (Fig. 36). L’esposizione si 
chiamava Minimal Trix, an exhibition of Skateboard Art, e che spirito entusiastico 
animasse tutto questo fervore sull’argomento si evince facilmente dalle stesse parole 
del curatore: 
 
Era il mio modo di presentare a New York quell’incredibile arte skate 
e punk con cui ero cresciuto a Los Angeles e che amavo da sempre. 
Andy [Jenkins] mi diede una lista di artisti che venivano dal mondo 
dello skateboard, da contattare per la manifestazione. In effetti, quella 
lista faxata divenne la struttura portante della mia intera carriera di 
gallerista, e non solo di quella prima mostra, piena com’era di nomi  
e numeri di telefono dei migliori creativi nella scena skate americana. 
Così contattai il maggior numero possibile di persone, chiedendogli di 
spedire i loro lavori per lo show, che si ingigantì al punto tale da 
essere molto più esauriente e rappresentativo di quanto non avessi 
originariamente pensato. Comprendeva disegni, quadri, sculture, 
fotografie e oltre un centinaio di skateboard e adesivi
102
. 
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 Aa.Vv., Beautiful Losers, Op. cit., p.37. 
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E questa fu solo la prima di una lunga serie fino al 2001, affiancata via via da altre 
gallerie che, proprio negli stessi Novanta, iniziarono ad esporre i più diversi prodotti 
delle tendenze grafiche e stilistiche dello skating e del Writing. Contemporaneamente, 
al pari di un fenomeno tanto intenso quanto virale, si sviluppò tutto un circuito di 
spazi espositivi, inizialmente in molte città americane, e poi a macchia d’olio in 
Inghilterra, Francia, Giappone e Australia. 
Fig.36. Interior of Aaron Rose's Alleged Gallery, circa 1999. Photo: Cynthia Connelly, 
courtesy Sidetrack Films. 
 
Per molto tempo questo circuito vitale e in ampio fermento non ebbe che rarissimi 
momenti di contatto con il mondo dell’arte istituzionale, restando più legato agli 
ambienti che lo avevano prodotto che non a quelli dell’arte ufficiale. E d’altra parte, 
tutto se ne distaccava e gridava al cambiamento, dallo stesso background degli artisti, 
alla natura delle opere, all’atmosfera viva e circolante. Nessuna forma di distacco 
tipica delle gallerie tradizionali ma semmai un’eccitazione tutta nuova, un modo vero 
e appassionato di fare produzione e distribuzione. In un contesto tanto informale, si 
assiste a una netta riduzione della distanza tra autore e pubblico, il cui ruolo è quello 
di un visitatore policentrico al centro di quella che è, a tutti gli effetti, una 
wunderkammer (Fig. 37) contemporanea, come indicato dalle stesse parole di Aaron 
Rose.  
  
79 
 
   
Fig.37. The Gallery of Cornelis van der Geest, tipico esempio di Wunderkammer secentesca. 
 
Un eclettico ed eterogeneo insieme di quadri, tele, sculture, installazioni, stickers, 
stencil, poster e infine quello che rappresenta il prodotto più originale di questa 
subcultura: l’oggetto customizzato. Che si trattasse di skate, calzature o capi di 
abbigliamento, a realizzarli erano gli stessi soggetti cimentatisi in anni di grafiche e 
graffiti, e che avevano su tutto un unico scopo più sociale che non tecnico: 
l’acquisizione del prestigio all’interno delle rispettive comunità subculturali103. E non 
era questo un tentativo del tutto privo di intenti professionali: tali artisti avevano 
infatti avviato da qualche tempo la carriera di grafici e designer, tanto per aziende 
estranee alla cultura strettamente underground, quanto soprattutto per gli stessi 
marchi cui per anni avevano personalizzato (e personalmente utilizzato) le tavole, o 
l’abbigliamento. Aziende del calibro di Nike, o Vance, affidavano la realizzazione di 
limited edition a questi stessi artisti, primi fruitori dei brand stessi, comprendendo 
con lungimiranza l’importanza di questi fenomeni nel chiudere il cerchio, e colpire il 
target: giovane, curioso, critico e aggiornato.  
                                                 
103
 M. Tomassini, Op. cit., p. 113. 
  
80 
 
I writers presto conquistarono gli stessi brand da cui erano stati conquistati, e che 
così avevano contribuito a fondare. E non è certo un caso, a questo punto, che si 
andasse via via confondendo il confine tra manifestazioni ed esibizioni proprie del 
settore con quelle direttamente fondate, o anche solo promosse, dalle aziende stesse, 
divenute così capaci di generare dal movimento writer una mole di affari tali da 
renderle veri colossi economici. 
È il momento in cui diventa interessante interrogarsi, quindi, sull’effettiva 
marginalità in questi anni di tali forme di cultura, non più così tanto marginali.        
La marginalità ne rimane sì legata come un tratto distintivo, tipico della loro genesi, e 
perché continuano ancora ad essere rifiutate da un certo tipo di ambiente tradizionale 
(ed è anche questo un particolare che contribuisce a fissarne la fisionomia così come 
ad accrescerne il fascino). 
Le forme di cultura tradizionale, poi, operavano un rifiuto non tanto perché non ne 
apprezzassero i risultati formali, ma perché sfuggivano a una critica certa, a una 
valutazione standardizzata, e soprattutto perché ancora non era ben chiaro come 
gestirle in termini di business
104
 . Non era ancora chiaro come invece se ne generasse 
un indotto enorme, tutto frutto della subcultura hip hop, punk, dei graffiti. Un 
esempio su tutti è stato Carrhartt (Fig. 38), nata in America come brand operaio e 
divenuta seconda marca per lo street-wear in Europa.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.38. Interno dello spazio espositivo Carrhartt a Berlino per il 10°Anniversario del Brand. 
                                                 
104
 Becker, I mondi dell’arte, Op.cit. pp. 252-64. 
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L’azienda è diventata  portavoce e promotrice della Street Art e della Street Culture, 
arrivando a possedere e gestire ben cinque gallerie e promuovendo addirittura la 
pubblicazione di una rivista sull’argomento. Non si utilizzano i canali tradizionali 
della pubblicità, i mass media famosi: semplicemente non ce n’è bisogno. La cultura 
underground si è per così dire autogenerata e sa rigenerarsi da sola, al suo interno. 
 
5.2 Brandizzazione della Street Art. Contesti e figure chiave 
 
Nel lento ma spontaneo processo di emersione della Street Art, si è rivelato 
fondamentale l’apporto di alcuni personaggi catalizzatori, che definire solo artisti è 
senza dubbio riduttivo. Ed Templeton (Figg. 39-41), skateboarder professionista, 
fondatore di un’azienda di skate e artista, Thomas Campbell (Fig. 43), skater, surfer, 
pittore autodidatta, scultore, fotografo e film-maker, Mark Gonzales (Fig. 42), Barry 
McGee (Figg. 44, 45), Phil Frost sono solo alcuni tra i tanti che, pur cresciuti 
immersi nella scena underground, riuscirono coi loro lavori a sganciare la propria 
produzione dall’originaria tensione tipica del retaggio subculturale.  
Fig.39. Ed Templeton, Decorated skates. 
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Fig.40. Ed Templeton, “Create your Own “, acrylic on paper, 2013. 
Fig.41. Ed Templeton, “Emerica-Tempster” shoes. 
 
Come sempre ricorda Becker, questi artisti non sembrano più, pur conoscendone 
perfettamente le dinamiche, esprimere alcuna volontà di contestazione. In modo 
molto semplice il loro lavoro si era spontaneamente evoluto, attraverso influenze e 
contaminazioni reciproche; pur non essendo partiti dall’arte come tradizionalmente 
intesa, ciò che si stava creando era a tutti gli effetti una fusione estetica, ormai molto 
lontana dalle origini, che poneva le basi per un’arte e uno stile completamente 
nuovi
105
.  
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 Aa.Vv., Beautiful Losers, Op. cit. p. 39. 
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Fig.42. Mark Gonzales, Decorated skates. 
 
 
 Fig. 43. Thomas Campbell, Decorated surfboards. 
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Fig. 44. Barry McGee, Mmuji's concept store in Aoyama, 2013. 
 
 
 
                 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        
 
Fig. 45. Barry McGee, Decorated Surfboards. 
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5.3 Lowbrow Art o Surrealismo Pop  
 
Questa nuova tendenza artistica andava a incontrarsi e reciprocamente influenzarsi 
con un movimento variamente definito come lowbrow (semplice, popolare) o in 
modo più concettuoso come Surrealismo Pop, che ebbe negli Stati Uniti un impatto 
decisivo. 
La Lowbrow Art, conosciuta anche con il nome di Surrealismo Pop, era un 
movimento artistico nato alla fine degli anni Settanta nell’area di Los Angeles negli 
ambienti che ruotavano attorno alle riviste di fumetti underground, alla musica punk 
e alle altre sottoculture californiane: le opere avevano solitamente soggetti figurativi, 
spesso caricaturali ed erano caratterizzate dall’uso di colori forti e da una accentuata 
decoratività. I primi pop-surrealisti sono da individuare nelle figure di Robert 
Williams (Figg. 46, 47) e Gary Panter (Fig. 48), disegnatori di fumetti underground.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 46. Robert Williams, “In the Land of Retinal Delights”,1968. 
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Fig. 47. Robert Williams, “The fear of Green”, 1970. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                     Fig. 48. Gary Panter, “Buy or die”, 1980. 
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L’ufficializzazione, e quindi la crescita del movimento, avvenne però solo nel 1994 
con l’uscita della rivista Juxtapoz (Fig. 49) diretta appunto da Robert Williams.        
È sempre Robert Williams che ha il merito di aver inventato il nome Lowbrow art: in 
un articolo uscito nel febbraio 2006 sulla sua rivista racconta che, nel 1979, Gilbert 
Shelton, l’ideatore tra gli altri dei famosi Freak Brothers, aveva deciso di pubblicare 
un libro sulle opere di Williams e poiché nessuna istituzione ufficiale riconosceva 
all’epoca la sua arte, decise di usare un titolo autodenigratorio: The Lowbrow Art of 
Robt. Williams. Il termine lowbrow venne usato da Williams in contrapposizione a 
highbrow che in inglese colloquiale significa “intellettuale” o “cultura alta”.             
Il nome gli rimase appiccicato e si diffuse, nonostante non fosse del tutto appropriato. 
Molti esponenti del movimento provengono in molti casi da campi diversi da quelli 
artistici canonici: ci sono infatti fumettisti, illustratori, tatuatori, decoratori di auto 
“hot road” e molti altri ancora. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                   Fig. 49. Primo numero della rivista “Juxtapoz”, 1994. 
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Gran parte degli artisti sono pittori, ma tra le loro opere non è insolito trovare 
sculture e anche giocattoli. In Italia non sembra ci sia molta attenzione a questo 
movimento che ha ormai più di trent’anni. Negli Stati Uniti è invece molto seguito da 
gallerie e riviste specializzate che lo sostengono e lo diffondono. 
In Italia, la Lowbrow Art per il momento è conosciuta ed apprezzata solo da un 
pubblico di nicchia: da una rapida ricerca sul web troviamo qualche breve articolo 
uscito in occasione delle rare mostre organizzate in Italia, come quella alla Galleria 
Mondo Bizzarro di Roma nel 2006. Un elenco di artisti Lowbrow, ognuno dei quali è 
accompagnato anche da una breve scheda, è visibile su Kustom Garage
106
, un sito di 
appassionati di decorazioni per automobili. 
Negli Stati Uniti, come accennato, la situazione è decisamente più florida e vivace: a 
dedicarsi a questo genere troviamo infatti numerosi artisti, alcuni dei quali molto 
apprezzati dal pubblico e già affermati commercialmente. 
Ray Caesar (Figg. 50, 51) è uno di questi. Nato a Londra nel 1958 comincia a 
disegnare fin da piccolo. Svolge anche altri lavori in studi di architettura come 
disegnatore, lavora come grafico digitale in società di videogame e studi televisivi, 
raggiungendo anche un discreto successo. Il metodo di lavoro di Ray Caesar è molto 
interessante: i suoi quadri non sono realizzati con i metodi della pittura tradizionale, 
ma sono delle stampe di computer-grafica, cosa che sicuramente fa arricciare il naso 
a vaste schiere di addetti al settore. Il suo lavoro consiste inizialmente nel creare un 
modello tridimensionale del soggetto che viene via via modellato, colorato e 
arricchito di particolari fino a rendere un tipico effetto pittorico iperrealista. I suoi 
soggetti sono sempre bambine dallo sguardo penetrante, delle lolite che guardano 
nell’anima dello spettatore con aria inquisitoria. Soggetti che a volte subiscono delle 
vere e proprie mutazioni fisiche negli arti: bambine-pipistrello, bambine-ragno, 
bambine-polpo. Un’infanzia che sta tra l’iper e il surreale, per niente rassicurante, 
come in una favola in cui l’orrore la stia per invadere. Lo spazio nel quale si 
muovono i personaggi di Caesar è infatti studiato nei minimi particolari, ponendo 
un’attenzione quasi maniacale ai dettagli, ai vestiti, agli oggetti, all’ambiente che 
spesso si trasforma in una vera e propria scena teatrale.  
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   Fig. 50. Ray Caesar, “The Fallen”, UltraChrome ink on paper, 2013. 
 
    Fig. 51.  Ray Caesar, “The Trouble With Angels””, UltraChrome ink on paper, 2014. 
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Un’altra artista molto nota sul web che dipinge su grandi tele volti di inquietanti 
ragazze dagli occhi grandi e particolari iperrealistici è Sas Christian. Anche 
l’universo artistico di Sas è immerso nel mondo femminile: i suoi ritratti si 
concentrano sul volto di ragazze e sui loro dettagli fisici. Gli sguardi delle modelle 
dagli occhi ingigantiti (Fig. 52) sono mutuati dagli anime e manga giapponesi, ma 
anche ricordano certe inquietanti fotografie di Diane Arbus. L’effetto, a volte non 
immediatamente percepibile, è di fascinazione e irrealtà, attrae, ma allo stesso tempo 
respinge l’occhio di chi guarda. 
Colin Christian è il marito di Sas e si occupa di scultura: per le sue opere usa silicone 
e fibra di vetro e i suoi soggetti, sempre intrisi di una forte carica erotica, sono pin up 
a dimensione reale e animali fantastici ispirati a Lovecraft e alla fantascienza. Colin e 
Sas, come Ray Caesar, sono di origine inglese: si trasferiscono negli Stati Uniti nel 
1992 e fondano una società dove loro stessi disegnano e producono costumi e 
abbigliamento in latex; in una seconda fase passano a produrre sculture e altre 
decorazioni per nightclub, ristoranti e negozi specializzati. Solo nel 1999 Sas inizia a 
dipingere professionalmente prima con l’acrilico e poi con l’olio. Lo stesso fa Colin 
nel suo campo, abbandonando la scultura commerciale e dedicandosi a tempo pieno a 
quella artistica.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 52.  Sas Christian, “Home again”, Oil on canvas. 
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Il centesimo numero della rivista Juxtapoz, pubblicato nel maggio 2009, apre con 
una vera e propria rivendicazione artistica: 
  
Williams ebbe l’intuizione di dedicare un periodico a un’intera 
generazione di sottostimati, trascurati artisti contemporanei, ignorati 
dai musei e dalle maggiori gallerie.
107
 
 
La rivendicazione aveva anche lo scopo di celebrare una vittoria morale: dagli anni 
Novanta la visibilità era stata in costante e vertiginosa crescita, con il raggiungimento 
di un successo impensabile, come ammette lo stesso Aaron Rose. Molti degli artisti 
underground riuscirono infatti, nel giro di un decennio, ad accedere ai vertici dei 
circuiti artistici istituzionali, sia per quanto riguarda la considerazione della critica, 
sia per quanto concerne le quotazioni delle loro opere
108
. 
In particolare, due sono gli artisti ad essersi accaparrati la fetta di successo maggiore, 
divenendo dei veri e propri punti di riferimento non solo del movimento, ma dell’arte 
contemporanea mondiale: si tratta  di Shepard Fairey e Banksy. 
Anche la loro traiettoria artistica e professionale si rivela estremamente utile per 
comprendere meglio la stessa evoluzione della Street Art italiana. 
Nonostante il primo sia americano (Providence) e il secondo di nascita inglese 
(Bristol), i due artisti sembrano avere molti punti di contatto. Per cominciare, i due 
hanno un lungo percorso nella cultura subculturale, Fairey nello Skating e Banksy 
nel Writing, ma anche una formazione accademica istituzionale, tra studi di arte e 
grafica applicata. Ricordiamo come mezzi quali spray, sticker, poster e stencil siano 
comunemente utilizzati sia negli ambienti underground che in quelli universitari, 
dove ebbero modo di acquisire un’eccellente dimestichezza anche con svariate 
tecniche di riproduzione a stampa, avvalendosi in particolar modo della serigrafia. 
Altra decisiva quota in comune, l’aver intuito come la strada e anzi l’intero spazio 
urbano sarebbero stati la ribalta ideale, tanto dal punto della tecnica artistica quanto 
da quello della comunicazione, coinvolgendo larghissimi gruppi di pubblico 
bypassando i troppi intermediari presenti nei circuiti tradizionali. 
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Questo pubblico andava spiazzato, turbato e provocato, entusiasmato e coinvolto, 
attraverso messaggi di intelligente spirito critico e taglientemente polemico (su temi 
scottanti come il consumismo, o la guerra), senza però mai scadere in espliciti slogan 
politici. I due differirono in particolare nella scelta del messaggio espresso nel 
proprio personale progetto artistico. Fairey optò per un massiccio ricorso 
all’ossessiva ripetizione di un logo abbinato a un sintetico slogan, mentre Banksy ha 
eseguito per lo più pezzi unici, gradevolissimi nel dialogare con gli elementi del 
tessuto metropolitano circostante. Entrambi soddisfano i meriti di valore riconosciuti 
dalla comunità underground: il primo ha un merito legato all’impegno dimostrato 
nella quantità dei pezzi eseguiti, il secondo alle qualità estetiche dei graffiti e delle 
grafiche realizzate. Tali differenze si tradussero nella scelta di strumenti altrettanto 
diversi: se infatti Shepard utilizzò principalmente sticker e poster, ripetibili 
innumerevoli volte e a basso costo attraverso semplici procedimenti meccanici, 
Banksy affidò la propria espressione artistica soprattutto agli stencil, nel suo caso poi 
quasi mai replicati e attentamente curati nei dettagli.  
 
5.4 Shepard Fairey (OBEY) 
 
Il messaggio disseminato con adesivi e poster (negli USA e poi nel mondo) di Fairey 
era costituito dal volto del celebre wrestler Andrè The Giant in associazione allo 
slogan OBEY! (Fig. 53), volendosi riferire in modo oscuro a un (falso) complotto che 
metteva il lottatore al centro di una cospirazione degna di George Orwell. Come 
dichiarato dallo stesso autore, il livello di lettura si poteva tradurre in una più 
generica polemica sui comportamenti più diffusi (e subiti) nella società 
contemporanea: una critica all’invito al più sfrenato consumismo, invito continuo, 
pressante e celato dappertutto, in modi più o meno subliminali. Subliminale non è 
solo il tema che si critica, ma anche la critica stessa, e il mezzo che si usa. Uno 
sticker infatti può essere minuscolo o enorme, notato o meno, e quindi si pone 
inevitabilmente come in grado di attirare inizialmente lo sguardo di un pubblico 
selezionato, capace di farsi incuriosire da quelle piccole tracce nello spazio urbano. 
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Fig. 53.  Shepard Fairey, “OBEY!”, sticker, 1989. 
 
Figg.  54, 55. Shepard Fairey, Stancil Art, poster, ’90s. 
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Mentre Fairey cercava in questo modo di operare una pacifica invasione del mondo 
(Figg. 54, 55), fondò comunque anche un’agenzia di grafica, i cui lavori su 
commissione finanziavano a loro volta la produzione di poster e sticker e i viaggi 
dell’artista, che cercò sempre di mantenere ben divisa la parte artistica del suo lavoro 
da quella meramente commerciale. Alcuni lavori (Figg. 56-58), pezzi unici o parti di 
serie limitate, iniziarono ben presto a essere ospitate con sempre maggiore frequenza 
in quelle gallerie outsider descritte precedentemente; una produzione artistica rivolta 
ancora a un pubblico di nicchia, che però cominciava a essere affiancata anche dal 
lancio di linee street-wear brandizzate Obey. Aggiungendoci la parallela massiccia 
opera di disseminazione dello stesso autore in sempre più numerosi centri urbani 
(Figg. 59, 60), ecco che il nome dell’artista cominciava in realtà a circolare, e molto. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figg.  56-58. Shepard Fairey, Stancil Art, poster, 2000s. 
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Fig. 59. Shepard Fairey, Los Angeles, 2009. 
 
                         Fig. 60. Shepard Fairey, Cincinnati, 2010  (ricoperto). 
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5.5 Banksy 
 
Rispetto a Shepard Fairey, Banksy si dimostra fin dalle origini un caso estremamente 
differente, e si colloca semmai idealmente sulla scia di quanto, ormai da due decenni, 
continuava a fare Blek le Rat
109
. L’artista inglese non ha infatti mai cercato una 
ripetizione ossessiva, ma semmai di volta in volta la massima e ideale fusione del 
proprio messaggio con l’unicità dell’ambiente urbano corcostante.  
Banksy è probabilmente lo street artist più conosciuto al mondo. Nel corso degli anni 
è diventato un vero fenomeno mediatico (Fig. 61), nessuno sa chi sia, non esistono 
fotografie che lo ritraggano (se ci sono, la sua identità è presunta e non accertata), 
non rilascia interviste e non si presenta agli eventi pubblici. Si tratta del ricercato più 
famoso del mondo dell’arte. Di lui si sa solo che è nato circa durante la metà degli 
anni Settanta ed è originario di Bristol. La cittadina, situata a circa duecento 
chilometri a ovest di Londra, è da sempre un centro molto importante per la Street 
Art. È stato il primo luogo britannico a sviluppare e diffondere la Stencil Art, ha dato 
i natali ad altri importanti street artist come Nick Walker e tuttora possiede una scena 
molto attiva che funge da punto di riferimento per la Street Art a livello 
internazionale. Per merito di Banksy e della Street Art, la città ha guadagnato un 
ritorno di immagine estremamente positivo e il flusso turistico negli anni è 
aumentato in maniera esponenziale. Esistono numerosi walking tours, alcuni persino 
a pagamento, dedicati a Banksy e alla Street Art di Bristol, sponsorizzati dalla città. 
Le opere di Street Art sono diventate parte integrante dell’offerta culturale del centro 
inglese. 
 
 
 
                          
Fig. 61. T-shirt commerciale a-logo che recita 
letteralmente “Banksy potrei essere io”, che 
dimostra l’aura di mito costruita attorno al 
personaggio e le sue ricadute in termini di marketing. 
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Dal punto di vista artistico, l’opera di Banksy è notevole non tanto per la sua 
originalità, ma per il suo stile sovversivo, provocatorio e beffardo. I suoi stencil 
rappresentano una critica sferzante alla società e alla politica e i luoghi che sceglie 
per collocarli sono spesso estremi e di forte impatto, come, ad esempio, i recinti degli 
animali di svariati zoo europei e non (Barcellona, Bristol e Melbourne), il muro 
divisorio tra Palestina e Israele (Fig. 69) e i musei più importanti al mondo, come il 
Louvre. Come afferma anche De Gregori: 
 
L’artista britannico punta a distruggere l’establishment, il militarismo, 
la società basata sul consumo. I suoi personaggi sono disincantati, 
adorano i falsi miti, sono frutto di una civiltà capitalista e 
progressista. Banksy sovverte l’immaginario collettivo sfaldando le 
icone della società contemporanea tramite un’ironia allo stesso tempo 
elegante e brutale e mettendo in ridicolo le molteplici contraddizioni 
che fanno parte del nostro tempo
110
. 
 
 
Ecco così che appaiono sui muri delle città 
stencil contro il McDonald’s, contro le 
compagnie petrolifere, dipinge poliziotti 
gay che si baciano e realizza forti 
provocazioni contro la casa reale, come la 
scimmia con le fattezze della regina 
Elisabetta (Fig. 62) o la contraffazione e la 
diffusione di una serie di banconote da 
dieci sterline con il volto di Lady Diana, 
con sopra la scritta Banksy of England. 
 
Fig. 62. Banksy, “Monkey Queen”,screenprint 
on paper, 2003. 
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Il suo stile deriva dalla tradizione degli Stencil Graffiti, i suoi punti di riferimento 
sono Nick Walker e, come già accennato, Blek le Rat. Banksy in fondo si è persino 
appropriato dei rats di quest’ultimo, iniziando anche lui a rappresentarli, intenti a 
compiere atti irriverenti o a mandare messaggi satirici (Fig. 63). I suoi stencil sono 
quasi sempre monocromatici e il nero è il colore che prevale. Il suo stile è molto 
riconoscibile, ma nel corso degli anni si sono diffusi molti emuli e quindi non sempre 
è facile stabilire l’autenticità delle sue opere. Ad ogni modo, nell’ultimo periodo, 
l’artista segnala ogni suo nuovo intervento sul suo sito Internet.  
 
 
Fig. 63. Banksy,” I'm out of bed and dressed – what more do you want?”, Hollywood, 2011. 
 
Durante l’ultima visita a New York (2013), per il suo progetto Better Out than In 
(“Meglio fuori che dentro”), Banksy è stato molto attivo su Internet. Il progetto 
consisteva nel realizzare un’opera al giorno per tutto il mese di ottobre e sul sito 
postava giornalmente una fotografia del lavoro appena realizzato, con il luogo in cui 
si trovava. L’eterogeneità delle opere ha caratterizzato la sua permanenza a New 
York. Per ogni giorno infatti, Banksy ha sviluppato un’idea diversa, con un 
messaggio differente e i suoi interventi hanno spaziato dai graffiti, alla Video Art, 
alle performance, alle installazioni.  
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Ha iniziato il primo ottobre con uno stencil abbastanza riconoscibile per il suo stile 
(Fig. 64): due ragazzini uno sopra l’altro che cercavano di raggiungere una 
bomboletta spray inserita in un cartello di divieto, con la scritta graffiti is a crime     
(i graffiti sono un crimine). Il due ottobre ha reso omaggio al Writing newyorchese 
degli anni Settanta-Ottanta, ricreando una scritta in Wildstyle (Fig. 65). In tre giornate 
(6, 19, 25 ottobre) ha solamente pubblicato dei video sul suo sito Internet (il primo di 
forte impatto, rappresenta una denuncia alla guerra. Il video mostrava un gruppo di 
guerriglieri islamici che pensando di abbattere un aereo nemico, atterrano invece 
l’elefantino Dumbo).  
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 64.  Banksy,” Graffiti is a crime”, New York, 2013. 
Fig. 65. Banksy,” This is my New York accent… normally I write like this”, New York, 2013. 
 
In seguito ha proseguito con denunce contro le catene di fast food, contro gli 
allevamenti intensivi e il macello delle carni e molto interessante è stata la critica, 
decisamente tagliente e ironica, al sistema dell’arte. Il 13 ottobre Banksy ha installato 
un banchetto a Central Park, con le sue opere messe in vendita da un anziano signore, 
a 60 dollari l’una.  
  
100 
 
Sul banchetto, oltre alle tele con gli stencil di Banksy, vi erano solamente due 
quadretti con sopra scritto rispettivamente: Spray art e $60. Non era data nessuna 
indicazione circa la paternità delle opere. In tutta la giornata ha venduto le tele per un 
totale di 420 dollari, mentre hanno un valore stimato di 140.000 sterline
111
. Due 
piccole tele sono state vendute a una signora, che le ha comprate per i suoi figli, dopo 
aver negoziato uno sconto del 50%. Altre quattro sono state acquistate da un ragazzo 
che aveva bisogno di “qualcosa per le pareti” 112 . Con questa operazione 
probabilmente Banksy ha voluto gettare le basi per una critica al mercato attuale 
dell’arte e denotare quanto conti il nome dell’artista e il contesto per una valutazione 
dell’opera d’arte. 
Si è detto in precedenza, che la Street Art attualmente possiede una grande rilevanza 
sul mercato artistico e ogni anno si curano mostre e manifestazioni dedicate a questo 
movimento, ma la presenza di queste opere all’interno dei musei risulta ancora 
esigua. Banksy ha deciso quindi di fare irruzione con le sue tele all’interno di alcuni 
musei, tra i più prestigiosi al mondo. Nel 2004 incolla al Louvre un tela su cui è 
raffigurata la Gioconda con uno smile al posto del viso (Fig. 66). L’anno successivo, 
al MOMA, mimetizzata tra le varie opere della Pop Art, inserisce una tela che 
riproduce una lattina della Tesco (Fig. 67), la più nota catena di supermercati 
britannica, con un chiaro rimando alla Campbell soup di Andy Warhol. L’opera è 
rimasta appesa sei giorni, prima che qualcuno se ne accorgesse. Alla Tate Gallery di 
Londra non si limita ad incollare l’opera abusiva (una tela raffigurante un paesaggio 
bucolico in cui inserisce i nastri della polizia, utilizzati per non fare oltrepassare le 
persone nei luoghi di crimine), ma a fianco incolla anche una breve didascalia con 
titolo, data e composizione: La trasmissione Crimewatch Uk ha rovinato la 
campagna a tutti noi, 2003, olio su tela
113
. Tra i musei colpiti dalle sue intrusioni si 
annoverano anche il British Museum, il Brooklyn Museum, il Metropolitan Museum 
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101 
 
of Art e l’American Museum of Natural History di New York. In quest’ultima 
occasione Banksy si è adeguato alla natura del museo e ha installato una teca con uno 
scarafaggio vero, uno scarabeo arlecchino, adornato da missili ai lati. Come un vero 
entomologo, Banksy ha redatto il nome della specie dello scarafaggio in modo da far 
sembrare che fosse scritto in latino: “Withus Oragainstus, United States”, mentre in 
realtà significa With us or against us, United States (“Con noi o contro di noi, Stati 
Uniti”). L’installazione è durata dodici giorni. In seguito all’irruzione, alcuni musei 
hanno inserito le opere di Banksy nella loro collezione permanente. Nelle varie 
occasioni le telecamere di sorveglianza hanno ripreso ogni volta un uomo con 
impermeabile, cappello e una busta, che indisturbato incollava le varie opere con del 
nastro biadesivo. 
                    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       
                               Fig. 66.  Banksy,” Mona Lisa Smile”, Parigi, 2004. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                    Fig. 67. Banksy,” Tesco soup”, New York, 2005. 
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In questi anni Banksy si fa promulgatore della Street Art, concentrandosi in particolar 
modo sulla sua tecnica di riferimento, la Stencil Art. Dal 3 al 5 maggio 2008 ha 
organizzato un festival di Stencil Art a Londra, in Leake street, vicino a Waterloo 
Station. Per l’occasione, ha affittato un tunnel in disuso, utilizzato in precedenza dai 
treni ad alta velocità. Banksy ha invitato una trentina di artisti di tutto il mondo e lui 
stesso ha realizzato alcuni pezzi. Tra gli stencil artist invitati comparivano: Fail, 
Vhils, Blek le Rat, C215, Ben Eine, Mr. Brainwash, The Toasters e gli italiani Sten & 
Lex, Orticanoodles e Lucamaleonte. L’entrata era libera. L’evento ha riscosso un 
grande successo e durante l’inaugurazione, la fila all’ingresso si era formata già dalle 
prime ore del mattino. Per questo evento, Banksy ha realizzato il suo celebre pezzo 
Graffiti Cleaner (Fig. 68), in cui viene rappresentato un operatore ecologico intento a 
lavare una parete con un’idropulitrice per eliminare i graffiti; purtroppo, i graffiti che 
sta eliminando sono le celebri pitture rupestri delle grotte di Lascaux
114
. 
 
 
Fig. 68. Banksy,” Graffiti Cleaner”, Londra, 2008. 
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Tra le manifestazioni organizzate da Banksy, il suo progetto più rimarchevole è 
probabilmente il già citato Santa’s Ghetto, attraverso il quale, dal 2005, per mezzo 
della Street Art, cerca di sensibilizzare i popoli occidentali e mediorientali sulla 
questione israeliano-palestinese. Le sue opere più incisive site sul muro di 
separazione tra Israele e Palestina sono quelle che hanno come protagonisti i bambini. 
Di forte impatto è lo stencil monocromatico nero, sintetico, in cui una bambina 
prende il volo con dei palloncini, nella speranza di superare il muro (Fig. 69). In altre 
occasioni dipinge delle crepe che formano dei buchi sul muro, al di là del quale si 
nota un cielo azzurro o paesaggi idilliaci con palme e mare cristallino, con dei 
bambini che giocano al di qua e al di là della crepa. 
 
Fig. 69. Banksy,” Balloons Girl”, Gaza, 2005. 
 
Nonostante l’anonimato le sue opere sono di una tale forza comunicativa, e rivestono 
un interesse tanto generalizzato da aver progressivamente attratto l’attenzione dei 
media e, soprattutto, quella di alcuni galleristi con cui l’artista ha iniziato di fatto a 
collaborare. Come Fairey, al fine di rendere vendibili e commercializzabili le proprie 
opere, anche lui optò per la realizzazione di tele elaborate con stencil, poster e 
serigrafie, esposte soprattutto presso la galleria di Steve Lazarides, personaggio del 
tutto estraneo ai circuiti d’arte internazionali ma in grado, in pochi anni, di lanciare 
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sul mercato e promuovere alcuni degli street artists più famosi e quotati a livello 
internazionale . 
Ciò che rende questo artista così importante per la Street Art, oltre all’apporto 
prettamente artistico, sono le sue quotazioni stellari, che hanno fatto da apripista al 
movimento della Street Art nel mercato dell’arte. Questo fenomeno è stato 
denominato “Banksy effect”115. Banksy oltre ai lavori in strada, produce anche opere 
su tela, atte ad essere esposte in galleria o per vendite all’asta. Una spiccata 
sensibilità estetica, un linguaggio graffiante e penetrante, grandi abilità di marketing 
e le conoscenze giuste, hanno reso Banksy l’artista più ricercato, quotato e copiato 
degli anni Duemila. Le stelle dello spettacolo, dagli attori di Hollywood ai cantanti, 
alle personalità più rilevanti in ambito culturale, lo adorano (Woody Allen ha inserito 
una tela di Banksy nel suo film Match Point, del 2005). Nel 2006 Damien Hirst ha 
affermato che acquistare opere di Banksy era un vero affare
116
. In pochi anni, le 
quotazioni di Banksy si sono gonfiate enormemente, tanto che due sue opere, nel 
2008, hanno superato la cifra di un milione di dollari.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 70. Banksy,” Keep It Spotless”, Spray su tela, 2007. 
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Le due tele, battute all’asta da Sotheby’s, sono rispettivamente: Keep It Spotless, 
spray su tela del 2007 (Fig. 70), battuto a 1 .870.000 $ (valore stimato: 250.000 – 
350.000 $)
117
 e Simple Intelligence Testing (Fig. 71), un olio su tela del 2000 
costituito da cinque parti, a 1.265.120 $ (valore stimato: 150.000 – 250.000 $)118. 
Fig. 71. Banksy,” Simple Intelligence Testing”, Olio su tela, 2000. 
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Durante il suo progetto newyorchese Better Out than In, Banksy ha acquistato da un 
negozio di seconda mano a scopo caritatevole, Housing Works, una tela raffigurante 
un paesaggio ottocentesco, per cinquanta dollari. Successivamente, lo street artist ha 
riportato al negozio il quadro modificato: sopra la tela aveva disegnato con spray e 
stencil un soldato nazista seduto su una panchina, intento ad osservare il paesaggio 
(Fig. 72). Il quadro l’ha rinominato The banality of banality of evil (La banalità della 
banalità del male, un rimando all’opera La banalità del male, di Hannah Arendt)      
e l’ha firmato. Banksy (per mezzo di intermediari) ha comunicato al negozio il valore 
che aveva guadagnato l’opera così autenticata, dopodiché è stata battuta ad un’asta 
online sullo stesso sito di Housing Works per 615.000 dollari e i proventi sono andati 
in beneficienza
119
. 
 
Fig. 72. Banksy,” The banality of banality of evil”, Olio su tela, 2013. 
 
La “Banksy mania” ha creato talmente tanti emuli e falsari, anche a causa del 
medium facilmente riproducibile dello stencil, che è nata un’organizzazione ad hoc, 
la quale agisce per conto di Banksy, intenta a stabilire l’autenticità delle opere e a 
venderle. Non è raro inoltre che vengano scrostati e rimossi gli stencil di Banksy dai 
muri, per poi rivenderli su Internet in siti di e-commerce come E-bay o direttamente 
sui siti delle case d’asta.  
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Recentemente, un suo stencil dal titolo No ball games (Fig. 73) che raffigurava due 
ragazzini intenti a giocare con il cartello di divieto e si trovava nel quartiere di 
Tottenham, è stato rimosso, con grande disappunto degli abitanti del quartiere e 
venduto all’asta dall’organizzazione Sincura Group. Un altro stencil dal titolo Slave 
Labour (Fig. 74), un’opera di condanna verso il lavoro minorile in cui un bambino 
era intento a cucire una bandiera inglese, è stato rimosso e anche questo messo in 
vendita. La base d’asta partiva da 900.000 sterline.  
Fig. 73. Banksy,” No ball games”, Londra, 2010 (rimosso). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 74. Banksy,” Slave Labour”, Londra, 2013 (rimosso e riprodotto per la seconda volta). 
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Sono rimasti anonimi gli acquirenti e i proprietari dei muri su cui si trovava l’opera, 
che hanno disposto la rimozione e la messa in vendita. L’effetto Banksy è tuttora in 
ascesa. Banksy è entrato nella cerchia dei più influenti e quotati artisti contemporanei 
e sempre più aste stanno dedicando vendite basate esclusivamente sulla Street Art.   
La Street Art sta vivendo una golden age e mentre gli street artist vengono arrestati 
per strada per atti di vandalismo, le loro opere raggiungono quotazioni stellari, come 
una serigrafia di Shepard Fairey del 2006 dal titolo Guns and Roses, battuta dalla 
casa d’aste Artucurial a 63.395 euro (prezzo stimato 28.000 – 35.000 euro)120 .         
La celebre vendita di Artucurial del gennaio 2013 dedicata all’Art urbain 
contemporain è stata un successo senza precedenti, con tutti i lotti venduti. Gli artisti 
protagonisti della vendita spaziavano dai kings newyorchesi degli anni Settanta e 
Ottanta come Futura 2000, Crash, Seen, Dondi, Cape 2 ai principali esponenti della 
Street Art odierna, come Shepard Fairey, Invader, Above, JR, Kaws, Blek le Rat, 
C215, Banksy e molti altri ancora. In Italia, nel dicembre 2012 si è svolta la prima 
asta italiana dedicata interamente all’arte urbana. Allestita dall’organizzazione Urban 
contest di Roma e gestita da Minerva Auctions, la vendita comprendeva cinquantatré 
lotti di giovani street artist, principalmente italiani. Il mercato dell’arte quindi, ha 
capito l’importanza che ha assunto la Street Art all’interno dell’arte contemporanea 
negli ultimi anni e ne sta cavalcando l’onda, comprendendo a pieno lo zeitgeist. 
Concludendo, possiamo riportare una testimonianza rilasciata da Lazarides, gallerista 
outsider  vicino a Banksy: 
 
L’incontro con Banksy fu davvero importante; tutto iniziò davvero 
quando   allestimmo il sito Pictures on Walls. Allora ricordo che ci 
voleva almeno un anno per vendere un’intera edizione di stampe di 
Banksy. Adesso è invece questione di secondi. E non soltanto per lui. 
Se metti in vendita una serie limitata di Faile, probabile che riesca a 
far fuori duecentocinquanta stampe in venti secondi, un po’ come per i 
biglietti di Wimbledon. Personalmente, sono convinto che a far 
cominciare tutto fu proprio Pictures on Walls. Vendevi qualcosa a 
centocinquanta sterline, sapendo benissimo che il giorno dopo quella 
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stampa avrebbe avuto un valore dieci volte superiore rispetto a quanto 
l’avevi fatta pagare. Ma, alla fin fine, l’idea era proprio quella di 
tenere bassi i prezzi, rendendo le stampe accessibili a chiunque
121
. 
 
L’affermazione di Lazarides porta un’altra decisiva testimonianza del ruolo giocato 
dal web nel processo di emersione e diffusione della Street Art, permettendo la 
creazione di un iniziale nucleo di appassionati, sul finire degli anni Novanta, 
composto soprattutto da giovani collezionisti diffusi in tutta Europa, Asia e America. 
Il binomio serigrafie=vendita su Internet (Fig. 75) inaugurato dal duo Banksy-
Lazarides fu presto imitato da molti altri artisti underground, che così potevano 
bypassare con facilità i tradizionali step distributivi, permettendo una diffusione 
massiccia delle proprie opere a prezzi contenuti, opere flessibili, trasportabili, veloci. 
Il web non si fece però solo canale privilegiato di vendita, ma si incaricò anche di 
accorciare le distanze tra artisti e pubblico, con la costruzione di un network 
dilagante e globale. Un intreccio writing, skating e lowbrow; un circuito di gallerie 
outsider; una rete internazionale di appassionati e collezionisti. La Street Art, 
divenuta fenomeno inarrestabile e policentrico, non era più ai margini. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 75. Banksy,” Jesus Christ with Shopping Bags”, serigrafia. 
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Capitolo sesto 
LA SVOLTA DEL SECOLO IN ITALIA 
 
6.1  Dal graffiti-writing alla Street Art  
 
È solo con l’arrivo del nuovo millennio che in Italia l’etichetta Street Art inizia a 
circolare pubblicamente, non solo all’interno degli ambienti underground, ma anche 
attraverso i mezzi di comunicazione di massa. È infatti soltanto tra il 2000 e il 2002 
che, in grandi centri come Roma o Milano, accanto ai graffiti a spray e alle tag a 
pennarello, si cominciano a vedere i primi poster, stencil e adesivi. E, come a 
Bologna, in zone diroccate e dismesse, i primi murales enormi, dal messaggio onirico, 
aggressivo o destabilizzante. In pochi mesi, i primi piloni autostradali in Toscana. Il 
fenomeno si allarga a macchia d’olio, ma ciò che continua a colpire di più 
l’immaginario collettivo è proprio quanto avviene nel contesto urbano. 
 
Se prima era un assalto al grigiore urbano, a un certo punto è 
cresciuta una generazione di persone che fra l’altro hanno studiato 
tutti roba d’arte o sono laureati in grafica… per esempio quelli 
italiani più conosciuti, ovvero Blu
122, Ericailcane, Microbo e Bo130… 
Microbo e Bo130 sono laureati in Inghilterra in grafica all’istituto 
d’arte, a Blu avevano già chiesto di andare a insegnare in un liceo 
perché anche lui è laureato, e Ericailcane sembra Dürer… quindi a un 
certo punto secondo me è spuntata una generazione che 
coscientemente sapeva che la strada era il palcoscenico più 
interessante da frequentare
123
. 
 
Questa testimonianza dimostra, meglio di qualunque altra analisi, ciò che agli inizi 
del 2000 stava accadendo in Italia: esattamente come in Inghilterra e in tante altre 
parti del mondo, sempre più ricche e numerose si avviavano le sperimentazioni 
stilistiche, estetiche e di contenuti; protagonisti assoluti una generazione di creativi, 
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uomini e donne, tra i venti e i trentacinque anni, ex militanti nel graffiti-writing (o in 
altri ambienti underground), con un’istruzione generalmente accademica. Tutti 
costoro sarebbero poi ricaduti sotto la definizione di street artist. 
Ma se è di generazione che si vuole parlare, allora questa comprendeva anche altri 
soggetti, simili ai precedenti per formazione, e tuttavia più legati alla dimensione 
illegale del graffiti-writing, in seguito anch’essi etichettati come street artist. Si tratta 
di ex writer come Marino Martini, alias Rae (Figg. 76, 77), Marco Grassi, alias 
Phobia (Figg. 78-80), che da qualche tempo avevano abbandonato i muri per le tele, 
dirigendosi di fatto verso uno stile più convenzionale, in cui convergevano elementi 
dai trascorsi graffitari e altri riconducibili a una matrice Informale. Tutti questi 
soggetti, a causa delle molte mediazioni imposte nel mondo dell’arte, e in genere per 
le troppe difficoltà incontrate dai giovani nell’affermarsi nei circuiti delle gallerie 
ufficiali, ebbero inizialmente non poche difficoltà a dare visibilità alle loro opere. 
 
Facevano esposizioni già alla fine degli anni Novanta, e un po’ 
vendevano, ma non avrebbero mai avuto il risultato di immagine che 
gli ha dato l’esplosione della street art. Su questo non c’è dubbio124 . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 76. Marino Martini (alias RAE), tecnica mista su tela, 2012. 
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Fig. 77. Marino Martini (alias RAE), tecnica mista su tela, 2012. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 78. Marco Grassi (alias Phobia), “Nina 11”, tecnica mista, 2014. 
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Fig. 79. Marco Grassi (alias Phobia), “Phthalo blue green”, olio su tela smaltata, 2013. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 80. Marco Grassi (alias Phobia), Nina 13, tecnica mista, 2014. 
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Questi ex writer, una volta abbandonati i treni, i muri e lo stesso lettering, volendo 
rendere note le proprie opere e contemporaneamente evitare i problemi imposti dai 
circuiti ufficiali, non avevano a disposizione che la possibilità di esporre nell’ambito 
di meeting piuttosto ristretti, dove anche il pubblico era composto a sua volta da 
writer, che generavano una pubblicità di fatto assai ridotta. 
Per aumentare la visibilità del proprio lavoro allora venne di nuovo sfruttato lo 
spazio pubblico, con tutte le sue potenzialità e contraddizioni. Operazioni di vera e 
propria autopromozione, attraverso la disseminazione di sticker e poster, come si è 
visto essere già avvenuto all’estero, cercando non tanto un chiaro progetto artistico, 
ma una strategia che puntava dalla strada dritta dritta al web. Si cercava infatti di 
sfruttare la prima per attirare l’attenzione sulla rete, riportando il proprio sito Internet, 
costruito al pari di un portfolio digitale. 
Si era certo coscienti della distanza tra queste operazioni e quanto altri facevano per 
strada, relazionandosi in modo ben più creativo con essa; tuttavia si ebbe comunque 
l’effetto di suscitare l’attenzione ad esempio dei sempre più diffusi negozi di street-
wear, dove gli adesivi promozionali vennero ospitati nel contesto di piccole 
esposizioni improvvisate di Street Art, organizzate negli stessi street-shops. Era in 
fondo un tipo di marketing perfetto.  
L’economicità, la flessibilità e la replicabilità indefinita di questi sticker, ormai 
dunque stampati a fini promozionali, si diffuse a macchia d’olio sia in Italia che, 
come abbiamo visto, all’estero, al punto che si formarono addirittura piccoli 
produttori di adesivi. Un modo tanto facile e accessibile per farsi conoscere in quasi 
tutte le maggiori città estere. 
L’efficacia comunicativa, la flessibilità tattica, adattabile a qualunque contesto, e 
certo anche la trasgressione e la ribellione insite in questa attività, non tardarono ad 
attirare l’attenzione di tutti quei brand che avevano come proprio target le 
generazioni più giovani. In Italia nei primi anni del nuovo millennio si ebbe anzi un 
vero e proprio boom di marketing non convenzionale; perfino multinazionali del 
calibro di Adidas o Nike (e molte altre ancora) iniziarono ad applicare i propri 
marchi direttamente sul corpo vivo delle città, creando una curiosa dicotomia tra 
marchio d’autore ed effettiva illegalità di tali campagne. 
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6.2  Guerrilla Marketing 
 
Un esempio emblematico fu quello della Nike, che nell’aprile 2002 fece disseminare 
in varie città italiane (tra cui Milano) uno stencil avente ad oggetto uno scorpione, la 
cui coda ricurva ricordava il celebre Swoosh della ditta. Alcune tra le principali città 
italiane ed europee vennero invase improvvisamente da stencil di uno scorpione. Nel 
giro di poche settimane, sfruttando l’onda generata dal mondiale di calcio di 
Giappone e Corea, “The Secret Tournament” si fece largo tra i ragazzi, utilizzando un 
tono misterioso e cospiratorio. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 81. Lo stencil di Nike raffigurante uno scorpione, qui affiancato dallo “Swoosh”. 
 
Per la prima volta nella sua storia, Nike si presenta al pubblico attraverso 
un’operazione definibile come Guerrilla Marketing; la scelta fu dettata dalle 
caratteristiche del torneo: una sfida di calcio, 3 contro 3; chi segna vince, ogni tocco 
di palla può essere quello decisivo, letale, come il pizzico dello scorpione. 
Una campagna, quella di Nike, che ha ripreso le tre fasi tipiche di un’azione di 
guerrilla: azione teaser, realizzata attraverso i primi stencil dello scorpione. Guerrilla 
vera e propria, si intensificano gli attacchi, aumentano gli scorpioni e parallelamente 
vengono diffusi alcuni volantini che richiamano l’inizio del torneo, presentato 
segretamente, mai nei grandi centri di aggregazione, una distribuzione sempre mirata 
al target specifico, giovani praticanti e appassionati di calcio. La campagna termina 
con le operazioni convenzionali, fondamentali in questa fase per consolidare la 
diffusione del torneo. Nelle piazze principali delle stesse città coinvolte dagli stencil, 
vengono installati dei Mistery Totem per raccogliere le iscrizioni al torneo, mentre in 
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televisione vanno in onda i primi spot, dove per la prima volta dall’inizio della 
campagna, lo Swoosh affianca lo scorpione (Fig. 81). Il segreto è svelato. 
Tutto questo ebbe però l’effetto di creare non poche tensioni, tra cui la reazione 
sdegnata di alcuni writer locali che si erano visti sporcare i propri lavori con lo 
stencil della multinazionale americana. Un gesto che, nell’ambito di tale subcultura, 
aveva una valenza profondamente offensiva, ma bastava a dimostrare la forza ormai 
raggiunta da un tale tipo di comunicazione visiva. 
Le strategie di marketing non convenzionale concepite in quel periodo e negli anni 
seguenti furono moltissime, e si servirono non solo di stencil e di adesivi, ma anche 
delle estetiche proprie del graffiti-writing più tradizionale. A questo punto, non si 
poteva più prescindere dal diretto coinvolgimento dei creatori stessi di tali opere dal 
profondo valore comunicativo, ossia gli artisti, i writers stessi, i soli in grado di 
maneggiare con destrezza e competenza i linguaggi e gli strumenti richiesti.           
Per prima fu la Levi’s a progettare una vera e propria campagna, coinvolgendo 
alcune giovani crew di Milano, a cui vennero commissionate alcune serie di graffiti 
che avevano come tema immagini proposte dall’azienda stessa. È questo forse il 
primo esempio in Italia di compromesso tra la creatività degli artisti e le esigenze di 
comunicazione di un brand, ed ebbe il dirompente effetto di generare un massiccio 
passaparola, che ebbe ancora nel web il principale canale di diffusione e come primo 
effetto quello di destare il vivo interesse di gran parte della stampa locale. Il boom di 
notorietà si ebbe quando l’azienda dichiarò di aver pianificato tutto personalmente, 
esponendosi all’inevitabile contravvenzione di legge, ma generando intorno a sé un 
vero e proprio buzz marketing.  
Questo tipo di collaborazione in nuce tra un’arte sentita come non ufficiale e intenti 
pubblicitari ufficiali, ebbe seguiti ancora più clamorosi. In molte città europee, infatti, 
si iniziò a sfruttare le tecniche usate per anni nei graffiti per realizzare, direttamente 
sulle facciate cieche di vari edifici, gigantografie di prodotti e testimonial: si era a 
cavallo tra comunicazione pubblicitaria e decorazione pubblica.  
Ancora una volta il caso più eclatante vide implicata la Nike che, a Berlino tra il 
2002 e il 2003, invase un intero quartiere con immagini enormi di calciatori 
brasiliani, tutti rigorosamente eseguiti a spray.  
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Kreuzberg è un quartiere privilegiato per poter ammirare la varietà e l’imponenza dei 
lavori di alcuni dei più grandi artisti writer internazionali (Fig. 82), definita dalla 
critica d'arte Emilie Trice come “la Mecca dei graffiti del mondo urbano”. Qui tra gli 
altri sono presenti ben cinque capolavori, uno più interessante dell’altro, tutti di 
grandi dimensioni, di  Blu, uno dei più grandi artisti street di sempre, tra i migliori 
dieci attualmente in circolazione, e che sarà oggetto di un particolare caso di studio 
più avanti, in questa stessa tesi
125
.  
 
 
Fig. 82. Graffito con illustrazioni iperrealistiche del francese MTO (alias Mateo), 
 
La tendenza che, nel primo decennio degli anni 2000, portò molti street-shop ad 
affidare a più di uno street artist la customizzazione di un gran numero di oggetti, 
come capi di vestiario ma anche gli interni dei locali stessi, ebbe dunque varie basi e 
motivazioni: 
 
 La progressiva diffusione dei graffiti, per lo più di taglio figurativo, eseguiti 
in esterno a scopi decorativi o commerciali. 
 Le nuove estetiche underground, accattivanti, ricche e dinamiche, vissute da 
un sempre maggior numero di persone. 
 Lo stile, sempre più iperrealistico e tridimensionale, del Writing, simile al 
trend osservato nel design e nella computer graphic. 
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 L’inarrestabile tendenza e preferenza del compratore alla personalizzazione di 
oggetti, abiti e ambienti, già tipica delle subculture skating e writing. 
 
La collaborazione tra street-shops e street artists risultò alla fine molto vantaggiosa 
per entrambi: ai primi si garantivano così grafiche originali, accattivanti per un target 
giovanile, dai costi limitati e pronte per serie limitate, che avrebbero generato a loro 
volta l’interesse tra i collezionisti e gli appassionati. Per gli artisti invece c’era la 
possibilità di mettersi in mostra in contesti accessibili, e di applicare le proprie 
tecniche e linguaggi su oggetti sempre diversi. Il rapporto coi brand di street-wear, 
una volta consolidato, offriva dunque una serie di preziose opportunità a molti street 
artist, allora ancora poco conosciuti, tra cui quella di partecipare a festival e fiere 
internazionali, dove molti di loro ebbero la possibilità di conoscersi per la prima 
volta, rafforzando così una nascente rete di contatti su scala transnazionale. 
Nel frattempo, in quegli stessi anni avveniva per la prima volta l’esplosione 
commerciale di alcuni street artists, esposti e venduti non più soltanto online o in un 
circuito di gallerie parallelo a quello istituzionale, ma finalmente nel cuore stesso 
dell’arte ufficiale. Come già sottolineato, ruolo di apripista lo ebbe Banksy, artista 
già in primo piano sulla scena mondiale, i cui pezzi unici cominciarono a essere 
battuti nelle più importanti case d’asta inglesi; si aprì così un vero e proprio mercato 
di opere di street art, raggiungendo fin da subito quotazioni elevatissime. 
 
Banksy è un caso emblematico, ha un background quasi inesistente nei 
graffiti, nel senso che è un graffitaro mediocre, e però è uno street 
artist eccellente, e la sua resta una figura combattuta nell’arte 
contemporanea, nel senso che è quello che ha sdoganato a livello 
internazionale il fenomeno della street art, come… diciamo che ha 
sottolineato i contrasti e l’ha legittimata da un punto di vista 
economico, nel senso che i suoi pezzi sono stati battuti da Sotheby’s a 
cifre importanti, e quindi ha dimostrato che le sue cose possono 
vendere come un dipinto di… di un impressionista francese126. 
 
                                                 
126
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Il successo commerciale riscosso da Banksy all’interno dei circuiti artistici 
istituzionali, non fece tuttavia cessare la parallela circolazione online e 
disintermediata delle opere, sue come di altri street artist che, in quel periodo, 
cominciavano a conoscere una notorietà analoga. Al punto che venne creato da 
collezionisti e appassionati un forum sul web (chiamato Urban Art Association e poi 
comunemente detto Banksyforum) destinato a diventare in brevissimo tempo un vero 
e proprio punto di riferimento, soprattutto per coloro che, non potendosi permettere 
le opere originali con quotazioni in costante ascesa, potevano così scambiare e 
investire sulle edizioni e le serie limitate. 
Questo enorme forum, così come altri siti su cui gli artisti vendevano direttamente i 
propri lavori, se inizialmente furono popolati da reali appassionati del genere, si 
trovarono però presto ad ospitare vere e proprie forme di speculazione; alcuni 
acquirenti non etici (definiti poi in gergo flipper), compravano stampe o serie a 
prezzi contenuti, poi, ancor prima di entrarne fisicamente in possesso, procedevano a 
rivenderle immediatamente sul web (piattaforme e-commerce o E-bay) a prezzi 
molto maggiorati, a quei veri appassionati che non erano riusciti ad accaparrarsele. 
Era un fatto in netto contrasto con lo spirito per cui tale opere vedevano la luce, come 
ammesso dagli stessi autori: lo scopo infatti era rendere accessibile a chiunque il 
proprio lavoro, nell’ottica di una trasmissione antielitaria e libera. Uno street artist 
come Shepard Fairey si è addirittura riservato di non spedire le proprie serigrafie, 
laddove si renda conto che l’acquirente proceda con un comportamento del genere. 
 
6.3  Festival e primi meeting internazionali. Il riconoscimento 
 
Questi primi anni del secolo vedono anche la nascita dei primi meeting internazionali 
dedicati alla Street Art, organizzati proprio dagli artisti maggiori, mix molto eclettici 
di creativi più o meno affermati, dai diversi backgrounds subculturali, appassionati 
del genere in cerca di ispirazione, sponsor legati alle più varie culture di strada, fino 
ad esponenti del mondo dell’arte ufficiale, il tutto condito da un pubblico affascinato 
e decisamente eterogeneo. Questi festival sono stati essenziali per la creazione e il 
consolidamento di un network internazionale, tra artisti e operatori. Alcuni 
presentano un carattere più specifico, legato soltanto a determinate categorie di street 
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artist, come ad esempio quelli dedicati a coloro che incentrano la propria produzione 
artistica sull’uso dello stencil. Questa tecnica, in virtù proprio dell’enorme successo 
riscontrato da Banksy, sembra costituire l’espressione più interessante per la critica 
ufficiale e le gallerie, facendo sì che gli stencilist siano un sottogruppo di street artist 
particolarmente apprezzato e nel contempo coeso al suo interno. 
Tutto questo insieme di mostre, attività, brulicante di contatti, contaminazioni e 
sperimentazioni, ha al solito ricevuto una grande spinta di visibilità attraverso portali 
collettivi (come Wooster Collective e Ekosystem), espressamente dedicati alle 
molteplici forme di Street Art, accessibili a chiunque voglia contribuire all’evolversi 
del fenomeno. Attraverso questi siti è quindi possibile monitorare quotidianamente a 
livello globale l’evolversi delle diverse scene metropolitane, meticolosamente 
documentate dai vari appassionati locali, anche attraverso vari blog e social network. 
A tutto questo si aggiungono poi i siti personali dei singoli artisti, le newsletter, che 
in questi ultimi anni sono diventati motore imprescindibile della progressiva 
emersione della Street Art. Gli artisti hanno così potuto visionare il lavoro dei 
colleghi italiani e stranieri, creando agende di contatti, scambiando commenti e 
materiali. In breve si è venuto a creare un network intricato e vitalissimo, che ha 
portato alcuni autori semisconosciuti ad essere annoverati tra i protagonisti degli 
eventi  e dei meeting di Street Art più noti e stimati su piano internazionale. E non si 
dimentichi che è proprio attraverso siti personali ed account che molti di questi artisti 
hanno potuto essere contattati per le prime commissioni lavorative a livello 
commerciale. 
Per quanto riguarda il caso italiano (Milano in particolare), il proliferare di queste 
manifestazioni legate alla Street Art provocò una decisa complicazione della scena 
del Writing locale. Essa infatti si attardava su pratiche e convenzioni che l’avevano 
caratterizzata per decenni; il progressivo diffondersi di sticker, poster, stencil, e di un 
generale ed eterogeneo insieme di altre forme espressive, ebbe l’effetto di produrre 
un insieme estremamente vario di personalità. Artisti di strada, ex writers, decoratori 
di tavole da skate, grafici e designer, tutti in cerca delle luci della ribalta là sulla 
strada, tutti ricaddero sotto l’etichetta sempre più diffusa di street artists. Nel corso 
del primo decennio del 2000, importanti occasioni d’incontro furono eventi e 
happening come il 101, il 107 (trattati più avanti) e  l’Illegal Art Show.  
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Svoltisi per lo più illegittimamente in strade, piazze o fabbriche abbandonate del 
contesto urbano e suburbano milanese, tutte furono ampiamente pubblicizzate sul 
web. Con una differenza sostanziale: se le precedenti jam legate al Writing erano 
rivolte a un target selezionato di partecipanti e appassionati, ora si invitava chiunque 
volesse prendere contatto col fenomeno, senza alcuna rigidità estetica o formale, al 
fine di coinvolgere il maggior numero di soggetti possibili, ormai anche 
overground
127
. Tutti liberamente chiamati e responsabilmente sollecitati a dare libero 
sfogo, e vita, nient’altro che alla propria creatività. 
A detta di tutti i protagonisti del periodo, comunque, la Street Art è giunta in Italia 
nel 2005, precisamente in marzo. Ed è stata subito segnata da un evento pubblico, 
urbano.  
  
Il movimento è cambiato, ha attraversato varie fasi, e oggi c’è la 
street art, che è una cosa molto interessante. In Italia è arrivata per 
ultima, ma davvero come un fulmine a ciel sereno, perché c’è stata 
una mostra nel 2005 sui Navigli che è stata molto importante, perché 
ha portato tutti gli street artist americani ed europei in Italia
128
. 
 
Questo evento per molti versi memorabile, e riconosciuto unanimemente come 
fondamentale, ovvero l’Urban Edge Show, è di fatto la prima mostra underground 
con artisti di street art, esattamente un paio di anni prima della mostra che invece 
verrà vista come la consacrazione ufficiale di questo movimento in Italia, Street Art 
Sweet Art.  
Nel 2005 fu infatti organizzata a Milano, in un grande hangar sui Navigli, la prima 
mostra che, in un luogo legittimo (benché al di fuori degli spazi espositivi ufficiali 
della città), si proponeva di fornire <<uno sguardo leale e caleidoscopico sui 
trent’anni di storia dell’arte urbana dagli anni ’70 a oggi.>>129  
L’importanza attribuita alla mostra è da ricondurre non tanto alle sue sezioni che, in 
pratica, rendevano omaggio ai maestri del Writing italiani e soprattutto d’oltreoceano, 
quanto a quelle in cui, per la prima volta nel nostro paese, venivano presentati i 
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M. Tomassini, Op. cit., p. 138. 
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Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 139. 
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 Tratto dal comunicato stampa dell’evento pubblicato il 3 Marzo 2005 sul sito www.Undo.net. 
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lavori di artisti internazionali come Shepard Fairey, Doze Green, Jeremy Fish o Miss 
Van; tutti provenienti da varie esperienze subculturali, passati attraverso il circuito di 
gallerie underground durante gli anni Novanta e attualmente già con una forte presa 
sul mercato dell’arte estero. A questi erano affiancati artisti italiani come Microbo, 
2501 (Fig. 83), Bo130, 108 o Blu, anch’essi inseriti nei medesimi network espositivi 
e commerciali, e tutti variamente legati ad un background da writer, che avevano 
abbandonato per dedicarsi a una ricerca più autonoma e di fatto indipendente dalla 
radice subculturale.  
Concentrando in un unico luogo tante opere di strada, ecco che l’Urban Edge Show 
sanciva effettivamente per la prima volta, oggettivizzandola e rendendola tangibile, 
l’esistenza di quella che si poteva definire Street Art, per quanto etichetta generica ad 
un contesto tanto più eterogeneo. Il pubblico si immergeva infatti in un gigantesco, 
caotico affresco che si svolgeva dal pavimento al soffitto (Fig. 84), e accostava e 
sovrapponeva, senza soluzione di continuità, graffiti e poster, raffigurazioni oniriche 
e fumetti, stencil a più livelli, toys dipinti a mano, sneakers e skateboard customizzati. 
Era insomma come una vera e propria panoramica su un fenomeno che su tutti 
spiccava per un tratto in comune: tutti gli autori provenivano da mondi estranei a 
quello dell’arte tradizionale.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
          Fig. 83. Graffito dello street artist 2501 all’ “Urban Edge Show”, Milano, 2005. 
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 Fig. 84. Ambienti interni decorati dagli street artist all’ “Urban Edge Show”, Milano, 2005. 
 
Non casualmente, la curatela dell’evento non fu affidata a personaggi ufficiali, ma a 
due degli stessi artisti coinvolti, Bo130 e Microbo (Fig. 85) che allora erano 
sicuramente tra gli italiani più conosciuti all’estero; ciò a dimostrazione che 
l’organizzazione di una mostra del genere, più che un ricco capitale culturale           
(o subculturale), richiedeva un vasto capitale sociale underground. 
 
                
 
 
 
 
 
 
Fig. 85. Gli street artist (e curatori dell’evento) 
Bo130 e Microbo al lavoro all’ “Urban Edge Show”, 
Milano, 2005. 
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Allo stesso tempo, le opere selezionate non vennero scelte in base a criteri propri di 
questa o quella subcultura, ma con la volontà di rendere conto di tutta l’attività degli 
esponenti di punta di una più vasta street culture capace di abbracciarne tutte le 
manifestazioni. Al di là del valore estetico di quanto conteneva, e prescindendo dalla 
scarsa risonanza mediatica ottenuta, questo evento ebbe una decisiva importanza 
nell’ambito della Street Art e di tutta l’arte underground italiana, in quanto 
irripetibile occasione di aggregazione e contatto diretto tra molti esponenti della 
scena milanese (e conseguentemente, italiana) e i tanti artisti stranieri che vi 
parteciparono. E certo, sebbene molta parte di essa fosse dedicata ai graffiti e al 
Writing, gli stessi writers che la visitarono si trovarono spiazzati di fronte 
all’esplosione di forme, tecniche e linguaggi che conteneva. Forse fu il tentativo di 
oggettivizzare, ponendole tutte sotto la medesima etichetta, le manifestazioni così 
diverse di un’intera generazione. 
Tuttavia, nell’ambiente del graffiti-writing non tutte le posizioni furono così nette nei 
confronti delle nuove manifestazioni creative. Alcuni dei suoi esponenti infatti vi 
lessero la reale possibilità di evolvere ulteriormente una ricerca che, imbrigliata nei 
rigidi codici subculturali, dopo anni di esperienza rischiava di arenarsi nella sterile 
ripetizione manierista di moduli standardizzati. Le novità introdotte dalla Street Art 
rappresentavano insomma per alcuni un’opportunità per aprirsi a nuove influenze, 
cimentandosi con strumenti e contenuti fino ad allora soltanto vagheggiati, o tutt’al 
più abbozzati, nelle tele realizzate in solitudine nelle proprie stanze o laboratori. 
Proprio l’evoluzione stilistica era stata fortemente agevolata dallo sviluppo dei mezzi, 
come gli spray, portando alla sperimentazioni di tridimensionalità e iperrealismo. Il 
tutto riuscì a fondersi in un’unica multiforme arte di strada130. Nonostante questo 
termine fosse molto poco sfruttato dagli stessi organizzatori degli eventi, è all’incirca 
da questo periodo che, soprattutto attraverso la popolarizzazione operata dai mass 
media, la nuova etichetta cominciò a essere usata anche per indicare i più classici 
graffiti, cosa generalmente non accettata e rifiutata da parte dei loro autori. Si iniziò 
tuttavia ad accettarla di fronte allo spontaneo fenomeno di emersione commerciale, 
ossia di fronte al crescere dell’attenzione dei circuiti overground e alle nuove 
opportunità lavorative. 
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Il 2006 è un anno chiave. Alcuni degli artisti stranieri invitati l’anno precedente per 
l’Urban Edge Show fanno ritorno a Milano, nel contesto di una nuova mostra 
collettiva (stavolta priva di rappresentanti italiani) e collocata nella prestigiosa 
location  della Triennale: Beautiful Losers. Contemporary Art and Street Culture  
(Fig. 86). Fu un evento di tale importanza da non poter essere ignorato né dall’arte 
ufficiale né dai media. Vi presero parte artisti come Phil Frost,  Mark Gonzales e 
Shepard Fairey (già selezionati da Aaron Rose
131
), tutti provenienti da esperienze 
skating o graffiti-writing, capaci quindi di parlare la lingua originale underground ma 
anche di operare una ricerca formale e concettuale indipendente.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 86. Locandina della mostra “Beautiful Losers. Contemporary Art and Street 
Culture”, Milano, 2006. 
 
Il titolo stesso dell’esposizione rifletteva la doppia natura dell’ispirazione che vi 
stava alla base, e l’intera struttura era ripartita ad hoc in modo bipartito: in alcune 
sale skateboard decorati, customizzati, fotografie di graffiti, in altre vere e proprie 
opere formali d’arte contemporanea. Come l’anno precedente e ancora di più, venne 
dato il via a paralleli eventi live painting. Così, pur non ospitando artisti autoctoni, fu 
una tappa fondamentale per l’affermarsi di una cultura street nel nostro paese, 
occasione privilegiata di incontro tra writers locali, futuri galleristi e collezionisti.  
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Ovviamente, lo stesso contesto espositivo, tanto nodale e ufficiale, pose a tutti gli 
effetti sotto i riflettori tendenze nell’arte contemporanea che non potevano più essere 
ignorate, come si era fatto fino ad allora. E, nel contempo, questo evento riconferma 
la particolare attenzione che l’amministrazione comunale milanese riservava a tali 
fenomeni nel periodo. Nel 2006, non a caso, la Triennale ospitò anche Jean Michel 
Basquiat, artista legato al mondo del writing newyorkese anni Ottanta, mentre 
Vittorio Sgarbi, allora Assessore alla Cultura, introduceva un catalogo fotografico sui 
graffiti presenti nello storico centro sociale Leoncavallo. Al di là del suo 
apprezzamento personale come critico sugli aspetti formali e concettuali, risulta 
chiaro come egli ne riconoscesse e legittimasse la natura di forma d’arte 
contemporanea.  
  
Quello che nella città riguarda un assessore è ben più di quanto non 
riguarda  un fenomeno, una tendenza artistica. Per essa sul piano 
delle scelte, il critico può anche non avere interessi ed assumere una 
posizione polemica. L’assessore no. E l’Assessore, in quanto 
amministratore, amministra per tutta la città. […] L’Assessore alla 
Cultura non può, ovviamente, prescindere dalla legalità, ma non può 
interessarsi di fenomeni culturali soltanto perché “legali”. […] La 
cultura spesso confina con la trasgressione. Occorre, intanto, 
riconoscerla, e poi valutarne il rapporto conla città e le sue necessità. 
[…] Io, come critico, sono sempre stato molto severo con i fenomeni 
di creatività metropolitana. Ma, nel momento in cui il Comune, con la 
Triennale, celebra Basquiat, non posso evitare di considerare i 
Basquiat di casa nostra, talvolta non meno creativi e liberi, anche 
perché hanno conquistato gli spazi per poter esprimersi, che a un 
artista americano furono garantiti dal mercato
132
. 
 
Per la prima volta, i graffiti milanesi, venivano legittimati da un soggetto 
istituzionale come fenomeno artistico tout court, e in quanto tale oggetto di critica su 
livello linguistico, estetico, formale e concettuale. 
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La svolta fondamentale avviene però l’anno successivo con la mostra Street Art 
Sweet Art, nel 2007, quando il Comune di Milano finalmente concesse uno spazio 
istituzionale per un evento espositivo totalmente ed esclusivamente dedicato alla 
Street Art italiana: una collettiva che si tenne al Padiglione d’Arte Contemporanea 
(PAC). Gli autori presenti corrispondevano e rispecchiavano largamente il criterio di 
eterogeneità insito nel fenomeno stesso di evoluzione degli stili urbani. Ex writer con 
percorsi personali originali, artisti di strada, street artist (che si servivano anche di 
stencil e poster), rappresentanti storici del graffitismo milanese e nazionale, chiamati 
a rimettersi in gioco, writers più giovani. Nonostante le diversità, il PAC fu una tappa 
clou nel processo di emersione della street art, prima di tutto contribuendo a 
ufficializzarne l’etichetta, ma soprattutto offrendo ai partecipanti una visibilità senza 
precedenti agli occhi del mondo dell’arte istituzionale. E non solo. Garantì anche un 
successo di pubblico notevolissimo, difficilmente replicabile per lo stesso PAC
133
, 
avvicinando per la prima volta un pubblico di massa a un tipo di manifestazione 
creativa da sempre di nicchia. Per un artista, parteciparvi diventò un goal da 
raggiungere al di là di qualunque considerazione.  
Tuttavia, a differenza di quanto era avvenuto per Urban Edge Show e Beautiful 
Losers, stavolta la curatela non fu affidata a soggetti provenienti dallo stesso 
background culturale, ma ad Alessandro Riva, curatore del tutto inserito nei circuiti 
tradizionali, che dovette ricorrere varie volte ad intermediari in ragione di una 
valutazione più obiettiva sulla scelta delle opere, per lo più writers ricchi di contatti o 
organizzatori del settore. Si cercò di non scegliere soltanto graffiti, ma tutto ciò che 
potesse dare una chiara idea del processo di moderna evoluzione subito dai vari 
movimenti. Ne risultò un quadro in cui la Street Art veniva sostanzialmente 
considerata come un’emanazione del Writing, a prescindere dalle molte influenze 
subculturali e underground che ne avevano costituito il substrato. 
Molte polemiche seguirono le scelte curatoriali e la pubblicazione del catalogo, e 
furono tutte più o meno in ragione di considerazioni commerciali, più che formali o 
concettuali: infatti era chiaro come essere esclusi dalla lista degli artisti presenti 
avrebbe significato essere esclusi da quello che sarebbe stato il vademecum di settore 
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per tutto un pubblico neofita. Se la mostra, per la prima volta agli occhi di un 
pubblico definibile di massa, aveva conferito legittimità a forme di creatività 
subculturali, il suo catalogo, affrontando e ordinando un insieme a prima vista 
inestricabile e difficilmente comprensibile, divenne la Guida alla Street Art italiana, 
ampiamente distribuita. 
 
In ultimo, allontanandoci di nuovo dagli eventi ufficiali e tornando al cuore pulsante 
di ciò che stava avvenendo a Milano in quegli anni, risulterà molto produttivo 
soffermarsi un istante e leggere alcuni pezzi giornalistici dedicati ad alcuni eventi 
minori (ma alquanto indicativi), che paiono cogliere alla perfezione la tensione 
emotiva, la gioia e la frenesia espressiva e libertaria che ha animato tale forza 
creativa, e quanta grande parte di collettività abbia coinvolto. Siamo nell’ultima 
settimana del marzo 2007 a Milano. Esattamente cinque mesi dopo l’evento detto 
101 dal numero civico di Via Boncompagni dove si trovava l’ex Adafrigor, un 
gruppo non ben identificato di giovani lancia sul web un tormentone che è quasi una 
sfida: where is 107? Ci si riferisce all’imminente evento che avrà luogo per due 
giorni nell’ex Montedison di viale Ortles a Milano (Fig. 87). L’iniziativa ha lo scopo 
dichiarato di far rivivere la fabbrica ed è lanciata da una decina di giovani architetti, 
fotografi, web designers, grafici e videomakers, performers e graffitari, segno 
dell’intensa contaminazione tra mezzi espressivi molto diversi. 
A questi si affiancano oltre duecento artisti, che nell’arco di una giornata riescono a 
trasformare gli ambienti abbandonati in un vero e proprio cantiere d’arte, tra street 
art, musica, pittura e installazioni. Ma il bello deve venire. Tutti sono chiamati a 
partecipare, e infatti l’impresa raccoglie più di tremila visitatori, a stretto contatto 
con gli artisti, camminando sospesi tra passato e futuro, in uno scenario 
postindustriale acceso da vernici, colori vivi, luci e suoni elettronici.  
Raccogliamo alcune fortunate testimonianze dal web: vive, dirette, toccanti; l’arte è 
arrivata al cuore, ha toccato e ferito, poi è scomparsa, lasciando un segno indelebile. 
Effimera e inafferrabile come la realtà contemporanea, metropolitana, mutevole, 
decomposta ma in costante evoluzione, ribelle, passionale, anticonformista e piena di 
cose da dire. Questa è Street Art. 
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Entrano in una fabbrica abbandonata e la trasformano per un 
giornoin un faro artistico, con tanto di falene e naufraghi. Poi 
smontano le tende e consegnano all’effimero tutto quello che hanno 
fatto. Era ottobre quando l’Adafrigor in via Boncompagni 101, in 
disuso da anni tornò a illuminarsi. Qualcuno sospettava il solito rave 
per giovinastri, cane+camper ma si sbagliava. Era arte (popolare) 
fino alle ore piccole. I volantini li avevamo visti in mezza Milano. 
Dov’era 101 lo scoprimmo solo il giorno prima in rete. Quando ci 
presentammo era già buio. Ci accolsero un palazzo colorato a nuovo e 
un inaspettato bagno di folla, con un’escursione anagrafica dai 9 ai 99, 
in stile giocoravensburger. L’underground era trasceso nel pop. 
Fancazzisti, pittori e videomaghi (differenze?) si mischiavano al 
mondo. Nelle sale la luce andava e veniva, si respirava un odore misto 
di chiuso e vernice fresca. 101 è morto, la fabbrica l’hanno destinata a 
probabile demolizione. Qualcuno si aspettava 102, invece siamo saltati 
direttamente al 107. DOVE SARÀ? Urge aggiornamento via web: la 
location vera verrà svelata solo 24 ore prima. E questa volta saremo là 
dal pomeriggio
134
. 
 
Where is 107?. Dentro una lingua di spazio stretta tra l’incombenza di 
un hinterland sonnacchioso e le vie degli aperitivi scintillanti. Dentro 
migliaia di metri quadri abitati dagli spettri di vetrate infrante chissà 
quando, chissà come, e dalla ruggine figlia di industriose epoche 
ormai lontane. Where is 107? Nel bel mezzo del cortocircuito di spazi 
marginali violentati d’un colpo dal flusso vitale di corpi e facce e 
sguardi. Era già accaduto a ottobre con Where is 101, e il principio 
non è cambiato. Giovani e meno giovani artisti protagonisti, con le 
loro opere, dell’invasione di un mondo di cemento, ruggine e 
decomposizione. Le opere, varie. Rigorosamente in penombra. Gesù 
piange sangue. Decine di volti inermi sbucano da un cumulo di terra. 
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Gli occhi sbarrati, la bocca cucita. Micro-tumuli di vasi, colmi della 
stessa terra dalla quale sono semisepolti, sbucano in un angolo. 
Diversi scatti fotografici, anche. Potenti, definitivi. La musica sintetica 
spinge pochi arditi a un ballo catatonico. Il resto della gente, tanta, 
gironzola in mezzo alle opere. In un luogo che fu culla di industriosa 
produzione meccanizzata. E che oggi accoglie i frutti di un lavoro 
strettamente manuale. Figlio di una sorta di artigianato delle 
emozioni
135
. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 87. Locandina dell’evento “Where is 107?”, Milano, 2007. 
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Arte è emozione. 
Il più squallido dei luoghi, la più spoglia delle stanze o il più triste 
degli ambienti vibrano inspiegabilmente in presenza di un’opera 
d’arte, subiscono una trasfigurazione, si riempiono di una luce 
potente che colpisce chiunque, anche il più stolto e ignorante fra gli 
uomini. 
 
Arte è vita. 
Essa è la più sincera e necessaria fra tutte le forme espressive.             
Talvolta è un’esigenza vitale, senza la quale l’animo sensibile si 
sentirebbe dilaniato, perduto, ingabbiato.  
Gli atteggiamenti e le parole possono mentirvi circa le reali intenzioni 
di una persona; un’opera d’arte non lo farà mai, non può farlo.  
Se aprite la vostra mente, vi darà accesso anche a quella del suo 
autore. 
 
Arte è libertà. 
L’espressione artistica è l’ultimo, invalicabile baluardo della libertà 
umana. Non c’è confine che non possa essere oltrepassato; non c’è 
scadenza impellente da rispettare; non c’è vincolo che  freni o limiti la 
creatività. C’è solo l’uomo con la sua esigenza di esprimersi. 
 
Arte è comunione e comunicazione. 
Se sulla Torre di Babele i nostri progenitori avessero taciuto, 
prendendo atto dell’ impossibilità di comunicare verbalmente, e 
avessero cominciato a disegnare le loro intenzioni, probabilmente il 
loro progetto si sarebbe realizzato. Tutti i popoli del mondo si 
sarebbero riuniti in un’unica nazione, sotto un’unica bandiera, con un 
unico linguaggio; un esperanto che non ha bisogno di codifiche e che 
sfida il Divino e la sua potenza creatrice: l’Arte. 
 
Arte è tutto questo e molto di più… 
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E quella protagonista di WHERE IS 107 evento milanese di street art 
già segnalato sulle pagine del nostro sito e secondo appuntamento di 
quella che si spera essere una lunga serie – è espressione di una 
cultura suburbana di giovani artisti… talentuosi e incazzati!!!  
Incazzati con il mondo cinico e falso con cui facciamo i conti tutti i 
giorni.  
Incazzati con chi conosce perfettamente la realtà difficile delle 
periferie urbane e non fa nulla per cambiare le carte in tavola. 
Incazzati con chi pretende di imporre alle nuove generazioni cliché da 
rispettare e stili di vita prefabbricati in cui riconoscersi, a cui 
contrappongono un momento di vita che sfugge ad ogni schematismo 
o classificazione, con cui rivendicano un’identità ben precisa. 
 
Per alcuni di loro, l’Arte è essenzialmente il mezzo per comunicare 
con i membri della propria tribù.  
Per altri, è un modo per emergere. Per molti, rappresenta entrambe 
queste finalità. Armati di ingegno e di strumenti del mestiere, questa 
volta hanno scelto come location una vecchia fabbrica dismessa in 
Viale Ortles, dilaniata dall’incuria e dall’abbandono, che nel giro di 
poche ore è stata letteralmente riportata in vita!!!  
È difficile spiegare la sensazione che si provava camminando tra i 
vari capannoni, bisognava esserci per capire.  
Le pareti sembravano respirare, le installazioni prendere vita…!  
 
In serata, sopraffatti dallo stupore e dalla suggestione, abbiamo 
tentato di catturare qualche immagine, timida testimonianza del fatto 
che non stavamo sognando……era tutto vero!!!136 
 
Di tutto questo si è occupata anche la stampa locale, fortemente incuriosita ma anche 
già cosciente dell’importanza del fenomeno, a livello sociale e artistico.    
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 Novalguy,  Where is 107 – Un anelito di vita nel grigiore suburbano di Milano, Ninja Marketing. 
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I giornalisti scrivono di eventi che sono sì occasioni di incontro e confronto, ma sono 
soprattutto la prova fulminante di come la subcultura cittadina sia più che mai pronta 
ad affrontare e tentare di risolvere, stavolta a viso aperto, le tante contraddizioni 
presenti all’interno delle aree metropolitane odierne, e peculiarmente vissute dagli 
stessi rappresentanti del movimento artistico. 
Nelle parole dello storico dell’arte Arturo Carlo Quintavalle c’è tutta l’ammissione di 
un’intera generazione. 
 
Non è una frase di Walter Benjamin, il teorico della fine del mito 
dell’arte “nell’epoca della sua riproducibilità tecnica” e neppure di 
Marinetti. Siamo invece davanti a un progetto rivoluzionario che 
modifica il rapporto con il pubblico degli artisti finora emarginati e 
che mette in discussione l’arte intera con le sue gallerie, i suoi musei 
[…]L’opera appena creata viene riprodotta, fotografata per essere 
messa in rete, ma gli originali vengono distrutti, salvo pitture e graffiti 
sulle pareti delle fabbriche che sarà il tempo a consumare. Un fatto 
importante, che non ha confronti neppure in passato […] L’arte si 
trasforma quindi da forma che distingue le classi di coloro che 
possono museificarla, collezionarla, in patrimonio comune, l’arte 
diviene comunicazione. Dobbiamo riconoscerlo. Milano è il polo di 
una rivoluzione che si diffonderà in tutta Europa
137
. 
 
I creativi chiamano il pubblico alla partecipazione, alla considerazione, all’unione, 
alla valutazione di possibili soluzioni che comunemente emergano da un nuovo 
approccio. Un approccio giovane, dissacrante, che viene dal basso, e si pone come 
soluzione all’interrogativo contemporaneo: l’alienazione, il grigiore, la solitudine, il 
conformismo, l’infelicità.  
L’emersione della Street Art si pone come sincera alternativa, e getta un ponte dalla 
terra verso il cielo. 
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 A.C.Quintavalle, Nuove Avanguardie per il recupero delle ex fabbriche, Corriere della 
Sera, 15 Aprile 2007. 
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Capitolo settimo 
SCENARI ATTUALI. OGGI E DOMANI 
 
Da quanto detto risulta evidente come l’emersione e la stessa visibilizzazione della 
Street Art italiana non sia figlia di un unico sviluppo lineare concorde, ma piuttosto 
del progressivo e miscellaneo intersecarsi, nel corso degli anni, di moltissimi 
movimenti e processi, riguardanti una pluralità consistente di fattori di volta in volta 
sociali, culturali, economici e relativi al mercato del lavoro. 
Altrettanto evidentemente se ne deduce quanto difficile risulti quindi individuare un 
unico scenario in cui i tanti fattori sono comparsi e si sono sviluppati, e alla fine dare 
una spiegazione, e una definizione univoca. 
Se partiamo dal punto di vista dei veri protagonisti, ossia gli artisti, si può osservare 
come le varie occasioni di incontro e visibilità del primo decennio del secolo, prima 
tra tutte Street art Sweet Art, abbiano sostanzialmente avuto il fine non solo di 
aumentarne la visibilità, ma anche quello fondamentale di andare a guadagnarsi, 
all’interno di quella che è sostanzialmente una comunità immaginata138, un vasto 
capitale sociale da presentare come credito di riconoscimento al mondo della cultura 
overground. Essere in possesso di contatti tra galleristi e mercanti d’arte istituzionali, 
così come tra aziende e agenzie di grafica o design, ottenerne la fiducia e rendersi 
credibili ai loro occhi, risulta perciò ancora più determinante ai fini del successo e 
della carriera dell’oggettiva qualità del proprio lavoro. 
Se è vero che in generale tali artisti posseggono una lunga esperienza di background 
subculturale alle spalle, e grazie a ciò hanno tutti più o meno maturato abilità e 
competenze tecniche e formali, ne consegue che i potenziali committenti tendano a 
rivolgersi a coloro che meglio sanno arricchire e gestire il proprio portafoglio di 
contatti. Esattamente come eventuali casi di eccellenza, se non supportati da 
un’adeguata visibilità, sono inevitabilmente destinati a restare ai margini degli stessi 
circuiti artistici overground. 
Galleristi, curatori e responsabili marketing tendono a rivolgersi nelle scelte non solo 
agli artisti a loro più noti, ma anche spesso a mediatori che hanno a lungo bazzicato 
la scena underground, divenendone spontaneamente conoscitori ed esperti. 
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 M. Tomassini, Op. cit., p. 153. 
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Intermediari e galleristi sono a loro volta interessati ad una larga acquisizione di 
contatti, di interlocutori istituzionali, clienti commerciali e collezionisti che andranno 
a legittimare ulteriormente lo scenario culturale in cui si muovono tutti questi attori. 
Pur non senza una certa difficoltà, risulta però utile, al fine di una maggiore 
comprensione del fenomeno commerciale della Street Art, cercare di individuarne le 
tipologie principali. 
 
 Gli intermediari. Figure centrali nel network della Street Art, presentano 
quasi tutti un’età compresa tra i trenta e i quarant’anni, e provengono tutti da 
esperienze più o meno significative nell’ambito del graffiti-writing. 
Caratteristica imprescindibile per farne parte, il possesso di un vasto capitale 
sociale underground, ossia l’insieme di contatti e conoscenze maturati negli 
anni in attività liminari. Infatti i writers raramente riconoscono loro un alto 
grado di prestigio nella propria comunità, perché sono soggetti che si sono 
occupati per lo più di organizzazione e promozione di eventi come jam          
o convention, lavorando per fanzine e riviste e per quelle associazioni          
no profit che verso la fine dei Novanta erano nate per cercare un primo 
dialogo coi soggetti istituzionali. Il possesso di un vasto capitale sociale sia 
underground che overground rende questi soggetti veri e propri portali di 
accesso al mondo della Street Art, accreditati da galleristi, critici, mercanti, 
brand e agenzie di un potere estremamente vasto di legittimazione della stessa. 
 
 I Galleristi. Soprattutto dopo Street Art Sweet Art (tenutasi nel 2007 al PEC 
di Milano), e altre mostre per esempio a Genova e Roma, si è rapidamente 
sviluppato un piccolo circuito di gallerie dedicate ai fenomeni di underground 
indipendente. I proprietari di questi spazi espositivi affiancano alla diretta 
conoscenza da appassionati e praticanti del mondo del graffiti-writing,           
il costante monitoraggio delle pubblicazioni sul settore e la ricerca di contatti 
diretti con gli esponenti artistici. Si avvalgono inoltre della consulenza degli 
intermediari già citati, alla ricerca non solo di nuovi artisti da promuovere       
e nuove occasioni, ma anche del tentativo di creare uno spaccato trasparente  
e legittimato sull’arte underground, che lasci fuori dalle scelte possibili tutto 
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ciò che è improvvisato e, come tale, potenzialmente dannoso nell’alimentare 
la già notevole confusione esistente nel settore. Il desiderio di costituire      
dei punti di riferimento, un’interfaccia il più possibile credibile agli occhi   
del mondo dell’arte ufficiale fa sì per esempio che, a differenza degli 
intermediari, questi soggetti rifuggano da qualsiasi coinvolgimento coi brand 
o gli sponsor commerciali. 
 
 Gli Street Artist. Il profilo più importante da prendere in esame, e tuttavia il 
più eterogeneo e difficilmente categorizzabile. Infatti vi si possono 
comprendere artisti già largamente accettati dai circuiti ufficiali, altri che 
ancora aspirano a una simile posizione, ex writer che puntano al mercato 
della grafica o del design, e molti altri ancora. Per diversi che siano sono 
persone praticamente sempre accomunate da più di un fattore. Prima di tutto, 
sono stati riconosciuti dagli altri come street artist, in momenti e contesti 
diversi; altra caratteristica in comune è l’età: quasi tutti hanno dai venticinque 
ai trentacinque anni; hanno tutti alle spalle il tentativo di organizzarsi 
autonomamente, trasformando la propria passione in una professione 
remunerata; gravitano, o l’hanno fatto, tra arte, decorazione grafica, 
marketing e pubblicità; hanno maturato precedenti nell’ambiente del     
graffiti-writing, legale o illegale che fosse, o dello skating, o dei rave.         
Ciò ha permesso la costruzione di un bagaglio tecnico formale molto esteso, 
ma un altrettanto importante capitale sociale underground. Rispetto ai 
precedenti profili, sono i soggetti naturalmente più ancorati ai contesti          
di lavoro, alle pratiche, ai codici e ai rituali delle varie forme di subcultura   
da cui provengono. Ciò in cui difettano è il possesso di un capitale  
overground, mancanza che tendono a sopperire spesso organizzandosi          
in piccoli gruppi (sotto forma di micro-agenzie, che verranno trattate a breve) 
per risultare più visibili e credibili. 
 
 Le agenzie. Possono assumere uno svariato numero di forme, essendo 
costituite sia dai singoli individui, che offrono manodopera come freelancer, 
sia da piccoli gruppi, solitamente composti da membri di ex crew 
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organizzatesi come vere e proprie micro-agenzie. Se si dà questo caso,           
il collante principale è costituito proprio dal comune background di writer,      
e da sodalizi amichevoli. Alcune di esse ottennero i primi lavori                    
su commissione tramite quelle associazioni che, come abbiamo già visto, 
verso la fine dei Novanta rappresentarono un primo tentativo di contatto con 
le istituzioni. Fu a partire da queste prime esperienze, di solito ricompensate 
unicamente con partite di spray, che alcuni intuirono la possibilità                 
di trasformare la propria passione in lavoro. Dopo qualche anno, fattosi 
chiaro lo scopo di lucro di questa professione, sono stati costretti a sganciarsi 
da certe organizzazioni culturali, in quanto tali no profit. Ci sono agenzie         
di tutti i tipi, atte a coprire la totalità dei settori di mercato sensibili                
al movimento. Hanno un vero e proprio portfolio meticolosamente 
organizzato sul web, e i loro interventi possono riguardare interventi             
di decorazione pubblica come di riqualificazione urbana (in questo caso 
vengono di solito preferite soluzioni figurative), decorazioni di interni il cui 
soggetto è spesso concordato coi committenti, performance di live painting, 
spesso durante eventi commerciali specifici; non mancano interventi            
nel campo della pubblicità, della grafica e del marketing, dove si valorizzano 
non solo le qualità pittoriche ma anche le strategie di comunicazione 
sviluppate. Prendendo un termine dal già citato saggio di Angela McRobbie, è 
evidente come in tutte queste agenzie prevalga un’attitudine multiskilling139, 
con un ricco e variegato bagaglio di nozioni, con una forte predisposizione al 
do it yourself, il tutto completato da studi accademici che hanno tra l’altro 
contribuito non poco ad aumentare la consapevolezza di questi creativi. 
Una caratteristica che differenzia nettamente le agenzie dagli intermediari sta 
nel fatto che queste, al contrario dei secondi, gestiscono l’intera filiera 
produttiva senza mediare o delegare a soggetti terzi. Una simile propensione 
all’autorganizzazione, al multiskilling e alla despecializzazione si abbina, 
come è ovvio che sia, a una duplice forma di flessibilità: tanto verso le 
richieste dei committenti, sia per quanto riguarda orari e modi di lavoro. 
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 Angela McRobbie, Clubs to companies, Op. cit., pp. 516-31. 
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A fondamento di tutto rimane comunque, come anche per gli street artist presi 
autonomamente, l’attività continua e lungimirante di promozione della 
propria visibilità, perseguita su molteplici canali, assumendo moltissime 
forme e attraverso un complesso sistema di strategie. 
Tra queste, la più immediata è senza dubbio la saturazione dei luoghi (legali  
e illegali) della città con il proprio logo. Altre modalità, spesso 
complementari, possono essere la promozione via web, che prevede 
un’estrema cura dei siti Internet, e la presenza su social network come Flickr, 
MySpace o Facebook. Una volta avviata, in molti casi la ricerca di contatti 
procede in modo quasi autonomo, attraverso un passaparola che ha l’effetto  
di un’inarrestabile moltiplicazione. Ciò che rappresenta un richiamo 
irresistibile nell’offerta di queste agenzie è, nella quasi totalità dei casi, il 
poter garantire pezzi quasi unici, e customizzati al massimo sulle esigenze dei 
committenti. 
Tra le strategie di ricerca di un maggiore legittimazione e autopromozione, 
certo va annoverato anche il sempre più frequente dotarsi di uno statuto 
giuridico riconosciuto, che offra la maggior possibile trasparenza sul piano 
legale, incrinando quell’alone di scetticismo che ha sempre circondato questo 
tipo di ambienti, nati in contesti inevitabilmente trasgressivi.  
 
 Gli “artisti”. Alcuni street artist si differenziano da tutti gli altri per un 
motivo ben preciso: nutrono l’esplicita volontà di perseguire una carriera nel 
mondo dell’arte istituzionale. La dicitura è quindi qui un po’ tirata                  
e volutamente controversa.  Spesso già provenienti, prima dell’esperienza nel 
campo del writing, da ambienti vicini all’arte tradizionale, presentano 
comunque anch’essi spiccate doti di eclettismo e flessibilità, che                  
gli consentono di lavorare in molti ambienti diversi. Ciò che veramente         
ne rappresenta l’unicità sta nel perseguire rispetto a tutti gli altri una ricerca 
indipendente e sperimentale, tesa ad affermarsi come autori originali. 
Insofferenti a determinati codici e icone  underground, da tempo si cimentano 
con soggetti maturi e il più lontani possibile dagli stereotipi.  
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Questa tensione alla sperimentazione linguistica, formale, concettuale e materiale li 
ha portati ad ottenere significativi riscontri nel mondo dell’arte istituzionale, con 
riconoscimenti importanti in concorsi di prestigio, accanto ad artisti più tradizionali. 
Conseguentemente, anche la critica si è aperta alla loro valutazione, e all’analisi della 
profondità concettuale e poetica delle loro opere. 
 
Io non sono un’esperta di street art, nel modo più assoluto. Io mi sono 
documentata, ho cercato di interpretare questo fenomeno anche a 
livello sociale, perché secondo me non si può non tenerlo in 
considerazione. E dalla mia formazione come storico dell’arte sto 
cercando di capire  quali sono le figure di street artist che possono 
essere inserite nel mondo dell’arte a tutto tondo. E con loro ne parlo, 
perché alcuni hanno una sensibilità sviluppata e, secondo me, le carte 
in regola per entrare in questo mondo. E alcuni in effetti ci sono già. 
Per esempio Eron (Fig. 88), che ha esposto anche alla  Fondazione  
Ragghianti, in una mostra che andava da Morandi agli sviluppi della 
natura morta in Italia… lui si è inserito in una linea classica della 
storia dell’arte. Ha vinto il PremioTerna, è una persona che 
padroneggia la tecnica, cosa che però non è assolutamente essenziale 
oggi, ma attraverso quella tecnica esprime dei contenuti molto forti… 
lui ha un’immediatezza comunicativa che ti regala poesia, rimani 
senza respiro…  Lo vedi subito che quella è un’opera d’arte, senza 
troppe descrizioni.
140
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
             Fig. 88. Eron,”Mindscape”,    
             acrilico e spray su tela, 2011. 
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E dunque come far emergere e ribadire la propria unicità anche nel mondo dell’arte 
tradizionale? Innanzitutto sono accomunati dall’utilizzo dello spray, altrimenti usato 
poco o nulla nel mondo dell’arte tradizionale. Altre tecniche vi si affiancano, più o 
meno convenzionali. Anche la scelta delle superfici e dei contesti è indicativa, posto 
che nessuno costringe la propria creatività entro confini rigidi e definitivi. Infatti 
buona parte di questi artisti non interpretano l’etichetta di street artist come un limite 
asfissiante, bensì semplicemente come una logica conseguenza della scelta di 
sviluppare la propria ricerca e la propria poetica in strada o comunque all’esterno. 
Il problema della commercializzazione di queste opere viene risolto ancora una volta 
ricorrendo alla fotografia o alla serigrafia, attraverso l’emissione di serie limitate o 
originali (nel caso della fotografia, viene distrutto il rullino o l’immagine digitale, nel 
caso della serigrafia, la matrice viene subito graffiata). Gli artisti stessi, pur 
scegliendo di volta in volta supporti diversi, e tradizionali come le tele, ammettono 
per primi di non poter nel contempo abbandonare il lavoro in esterno: ciò infatti 
significherebbe uno sradicamento totale dalle proprie origini e una 
depersonalizzazione impossibile. <<Sono uno street artist, quindi faccio lavori 
fuori>>, è un’affermazione che si ripete in moltissime interviste, in moltissimi 
interventi, anche tra i più diversi soggetti creativi che animano il variopinto e 
dissimile mondo della Street Art . Uno dei più versatili, talentuosi ed apprezzati a 
livello internazionale è sicuramente Teo Moneyless Pirisi, o semplicemente 
Moneyless, artista visuale con base a Lucca, dallo stile originalissimo, che lavora su 
supporti sempre diversi e moltissimo in opere esterne (Figg. 89-91). 
Un altro espediente che riesce a mediare il rispetto di un retaggio tanto forte, quasi 
biologico, con le esigenze di possesso e fruibilità tipiche dei meccanismi 
commerciali dell’arte istituzionale, è quello di replicare esattamente una determinata 
performance in un ambiente diverso. In questo modo viene fatta salva l’efficacia 
espressiva e concettuale, e anzi valorizzando l’abilità tecnica e l’innata adattabilità di 
queste forme in qualunque contesto e superficie. Quando simili opere vengono 
eseguite all’interno di mostre e gallerie, al termine dell’esposizione vengono di solito 
cancellate, questo perché sono concepite come vere e proprie installazioni, uniche ed 
originali, dotate di un preciso valore commerciale. 
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Fig. 89. Teo Moneyless Pirisi, murales in Perth, Australia, 2015. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 90. Teo Moneyless Pirisi, work on wood, 2015. 
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Questo valore commerciale non è facile da conquistare, e nemmeno tanto scontato. 
Come per tutte le categorie di giovani artisti, non è affatto facile far breccia nel cuore 
del mercato dell’arte. Come sempre, nonostante la massiccia opera di 
autopromozione, risulta ben difficile ottenere l’appoggio di galleristi o mecenati 
disposti a supportare economicamente e a favorire la maturazione stilistica ed 
espressiva. È questa infatti un’operazione che presenta non pochi rischi economici 
che finora il mercato italiano, salvo qualche rara eccezione, non ha voluto assumere. 
Gli unici artisti che, in netta controtendenza, paiono essersi invece ad oggi  
accaparrati l’interesse di galleristi, collezionisti e mercanti d’arte, sia italiani che 
internazionali, sono gli stencilist (che comunque rappresentano una minoranza tra gli 
artisti). Un successo forse in gran parte dovuto alla presenza di un apripista enorme, 
un innovatore come Banksy, quotato con cifre da capogiro da Sotheby’s e Christie’s. 
È dunque necessario ribadire come, per questi artisti,  davvero si riveli fondamentale 
la promozione mirata all’acquisizione di un capitale sociale solido e dinamico, e la 
possibilità di confronto costruttivo con gli altri. Tutte doti che Richard Sennet ascrive 
al buon artigiano, capace di arricchire il proprio bagaglio evitando l’isolamento e il 
perfezionismo autoreferenziale
141
. Allo stesso modo, la continua ricerca di nuove 
occasioni e nuove commissioni è servita a molti street artist per conoscere e 
confrontarsi con alcuni maestri che diversamente sarebbe stato difficile, se non 
impossibile, incontrare dal vivo.  
Grazie a tutte queste istanze sociali, economiche, culturali e professionali, la Street 
Art ha dunque conosciuto un graduale processo di emersione che, da ambiti quasi 
strettamente underground, l’ha condotta a confronto con i circuiti artistici e culturali 
istituzionali. A loro volta, i rappresentanti del mercato hanno sviluppato un crescente 
interesse verso questa peculiare ed eterogenea forma di arte contemporanea.  
Questi ultimi, nuovi alla valutazione di un mondo tanto originale e poliedrico, sono 
spesso ricorsi all’aiuto e al consiglio dei già citati intermediari, riuscendo talvolta 
però a creare situazioni di tensione, se non conflitto, con gli artisti stessi, che a tali 
intermediari non riconoscono la proprietà e il diritto di un giudizio fondato e 
obiettivo verso di loro.  
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Emblematico il caso già descritto per la mostra che ha contribuito più di tutte alla 
visibilità della street art in Italia: Street Art Sweet Art. La curatela optata per il caso, 
la scarsa trasparenza dei criteri seguiti da chi ebbe incarico di selezionare i fortunati 
partecipanti, privarono l’evento di un’effettiva logica interna; in effetti né si focalizzò 
su una retrospettiva della nascita e dell’evoluzione del graffiti-writing milanese (con 
cui in effetti i partecipanti avevano poco a che fare), né si trasformò in un evento 
dall’elevato contenuto artistico, affiancando artisti già affermati a giovani street artist, 
né tantomeno fu occasione di selezione dei migliori in campo. 
 
Non c’è stato un criterio selettivo adeguato…anzi era completamente 
assente, i curatori che avevano organizzato questa mostra hanno messo sullo 
stesso piano tutta una serie di nomi e personaggi che sinceramente secondo 
me non sono all’altezza di poter essere esposti lì, cioè non è perché uno era 
un writer o perché appiccicava degli sticker in giro possa per questo 
rientrare all’interno di un circuito artistico, di mercato dell’arte.142 
 
Il caos che caratterizza l’attuale scenario italiano della Street Art sembra dunque 
essere dovuto anche a scelte curatoriali che non hanno tenuto conto di criteri di 
coerenza. Questo fatto ha prodotto in alcuni casi un’avversione all’etichetta Street 
Art anche da parte degli artisti stessi, timorosi di venire fraintesi e giudicati in modo 
superficiale e impari. Identicamente, ciò ha fatto danno anche riguardo la conoscenza 
sulla materia stessa, recente e in evoluzione, generando nei critici d’arte, del tutto 
digiuni in merito, una confusione così decisa da costringerli a un iperlavoro di 
informazioni e distinzioni. 
Se la definizione stretta di Street Art è così spesso associata a una diffusa sensazione 
di incertezza e confusione, è comunque dipendente da altri fattori altrettanto gravi e 
decisivi: l’operato di alcuni intermediari che hanno miscelato mondo underground e 
mondo dell’arte istituzionale, alcuni galleristi che hanno anteposto i propri gusti o 
interessi a scelte espositive logiche e coerenti. Non viene in aiuto poi l’effettiva 
difficoltà di sviluppare in merito un vero discorso critico, soprattutto da parte dei 
critici tradizionali, del tutto estranei alla subcultura del writing.  
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È quindi quasi scontato che tale critica dovrebbe svilupparsi, almeno inizialmente, su 
una panoramica eseguita esclusivamente da coloro che conoscono personalmente i 
quadri di riferimento subculturali, e per un duplice ordine di ragioni. Innanzitutto 
perché graffiti e tag nascono con finalità del tutto estranee a quelle artistiche, 
guardando piuttosto all’acquisizione di prestigio simbolico personale. Questo esclude 
dalla lista dei possibili critici anche il writer stesso, essendo soggetto direttamente 
coinvolto in un conflitto di interessi con il soggetto da prendere in esame. Inoltre, 
anche dopo che uno street artist sia maturato e abbia mosso i primi passi nel mondo 
dell’arte comunemente inteso, la sua  sarà una ricerca e una sperimentazione in gran 
parte ancora legata a finalità e codici subculturali, incompatibili con criteri 
tradizionali di valutazione.  
Il conseguente passaggio di deleghe da parte dei rappresentanti istituzionali ai tanti 
“esperti” (e il conseguente potere di legittimare un artista o meno che ne deriva 
necessariamente), forti solo di un’esperienza maturata in vari scenari subculturali, ha 
fatto dell’attuale Street Art italiana una sorta di limbo eterogeneo, ricco di tensioni su 
più fronti. Un limbo in cui si confondono senza soluzione di continuità arte e non-
arte, mercato, ricerche autonome, prodotti quasi artigianali, grafica e marketing in 
senso stretto. E inoltre i soggetti stessi, dagli street artist ai galleristi alle agenzie, 
tutti con finalità e competenze diversissime. Una tensione che potrebbe avere come 
rapida conseguenza il dissolversi della stessa etichetta di Street Art, incapace di 
esprimere adeguatamente tutte le categorie e differenze che in essa vengono definite 
e accorpate. 
In questa incerta miscellanea di competenze, obiettivi e caratteri, una distinzione 
sembra però comunemente accettata da tutti: critici, curatori e street artist stessi. Si 
tratta della differenza che intercorre tra gli artisti (tesi all’approfondimento di un 
discorso linguistico e concettuale) e i non-artisti (interessati al raggiungimento della 
perfezione estetico-formale tramite lo spray, senza curarsi di messaggi o contenuti). 
A chiarimento di quanto detto, si faccia di nuovo riferimento alle dichiarazioni stesse 
fatte sul campo. 
 
L’estetismo della lettera e della calligrafia è come quando vedi un 
qualcosa scritto in un alfabeto che non conosci: tu non sai cosa c’è 
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scritto, però magari ti piace… e la stessa cosa vale per il lettering, tu 
vedi che è fatto bene, ti piace, però magari guardi bene e non sai cosa 
c’è scritto. Ecco, il writing è estetica pura, estetica calligrafica, per 
certi versi simile all’estetica del design, ma l’arte no, nell’arte non 
puoi fare un discorso estetico, sennò sei un pazzo furioso. Non puoi 
dire: “Quella roba mi piace”, non c’entra nulla che ti piaccia o no, 
deve funzionare come opera d’arte, e per questo la street art è 
pericolosa, perché si lega a valutazioni del tipo: “Quella roba è 
bella”, ma cosa vuol dire che è bella? Se è in galleria deve rispettare 
un altro registro linguistico, non deve essere bella o brutta, deve 
essere contemporanea o non contemporanea, potente da un punto di 
vista comunicativo, oppure debole… io la vedo così.143 
 
Tutte queste considerazioni e auspici paiono per adesso destinati a rimanere su un 
paino puramente teorico. E quindi si può affermare che gran parte delle tensioni che 
percorrono l’insieme della Street Art italiana siano da imputarsi proprio alla sua 
caotica ambiguità, che inoltre riesce ad aggravare l’istintiva diffidenza nei suoi 
confronti di buona parte del mondo dell’arte ufficiale. Difatti, non poche voci si sono 
levate ad auspicare una scissione tra interessi personali e una disinteressata attività di 
promozione culturale relativa al fenomeno. Tuttavia si presenta un ulteriore e non 
lieve problema.  
Questa scissione infatti prevedrebbe l’imposizione di un assetto verticistico a un 
network che è invece, per sua natura e conformazione, reticolare e policentrico.       
Come fare perché i vari apripista esperti agiscano in modo leale e disinteressato? 
Potrebbe una forma di finanziamento pubblico super-partes rappresentare una 
soluzione di merito ed economica, scartando sponsor e assumendo un atteggiamento 
di tipo sociale?  
Se ci fermiamo a riflettere, senza dubbio la Street Art presenta una preponderante 
caratteristica di arte pubblica, in quanto fenomeno concettuale ed estetico aperto, a 
portata di mano della cittadinanza, avendo anche la non minore utilità di scoraggiare, 
con l’esempio, quelle forme di writing che sono in realtà espressioni di vandalismo. 
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 Estratto di intervista ricavato da: M. Tomassini, Op. cit., p. 199. 
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Le basi di un iniziale dialogo con le istituzioni cittadine sono già in molti casi state 
gettate. Un dialogo mosso dal desiderio di far intuire non solo la ricchezza di 
sfumature, ma anche il potenziale abbellimento degli spazi urbani insito nell’arte di 
strada, da finanziare proprio attraverso interventi pubblici. Al pari, il pubblico 
dovrebbe occuparsi anche  di promuovere e sostenere i giovani artisti, aiutandoli a 
diffondere un tipo di arte dal prezzo sostenibile, giungendo perfino alla creazione di 
un solido collezionismo giovane e trasversale. Si torna con coerenza al vero spirito di 
questo fenomeno creativo democratico e dal basso, e si ripercorre idealmente la 
stessa etica messa in campo da grandi creativi come Banksy  o Fairey. 
Allo stato attuale delle cose comunque, i protagonisti del settore non vedono in 
cattiva luce, sulla scia di quanto successo con ben più ampio impatto in America 
negli anni Novanta, anche il poter fare riferimento al mercato dei brand, della grafica 
e del design. È vero infatti che da sempre le manifestazioni artistiche underground  
hanno tratto notevole beneficio, in termini di sostegno economico e visibilità, 
dall’interesse e dall’appoggio di alcune multinazionali accreditate, indirizzate a un 
target giovanile, come marchi di street-wear, skate o surfboards. 
Quel che risulta ormai chiaro a tutti è che la Street Art emergerà perché fortemente 
coinvolgente, poliedrica, dinamica e contemporanea, e forse saprà, a monte di tutti i 
dubbi e le speculazioni, trovare spontaneamente una sua collocazione e un suo 
percorso di tempo e di luogo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 91. Teo Moneyless Pirisi, “Murale print version”, 2014. 
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Casi di Studio 
BLU (E BOLOGNA) 
 
Blu è un artista emblematico, un’icona vivente, un creativo dalle pochissime parole e 
dai moltissimi interventi artistici. Nel 2011 The Observer l'ha segnalato come uno dei 
dieci migliori street artist in circolazione
144
. Come vuole la migliore tradizione, e 
come molti altri suoi colleghi nell’ambiente, di lui non è pubblico né il volto né il  
vero nome (è infatti attivo da sempre sotto pseudonimo), il che lo ascrive in 
quell’Olimpo di street artist entrati appieno nel mito, come in primis anche Banksy. 
La sua biografia è gelosamente nascosta e non ama né le interviste, né l’apparire in 
generale. Anche il suo sito Internet
145
, incredibile portfolio delle sue opere grafiche e 
street, realizzato in forma di taccuino, pur offrendo moltissimo materiale visivo e una 
sezione blog e video, non riporta alcuna informazione personale o bio, solo post         
o critiche su temi di attualità, o idee e pareri. È dunque chiaro come si tratti di una  
precisa intenzione dell’artista il far parlare le sue opere, i contesti scelti, e il         
messaggio  diretto e sincero che è possibile evincere da ognuna di esse. Le interviste 
rilasciate da Blu sono veramente pochissime: l’ultima risale al 2009 ed è l’intervento 
tenutosi al festival Influencers a Barcellona
146
. 
Le informazioni possibili, per seguirne il percorso di attività che ricopre più o meno 
l’arco di tempo che va dal 2000 ad oggi, oltre alle molte opere che è possibile     
prendere in esame,  devono dedursi purtroppo da uno scenario assai frammentato, 
fatto di contenuti desunti da blog e archivi on-line dedicati alla Street Art, articoli 
giornalistici, siti web di gallerie dove ha esposto, mostre e festival a cui ha preso  
parte. È necessario inoltre vagliare attentamente tali informazioni, spesso discordanti 
o imprecise, come ad esempio il luogo di nascita, che molti pensano essere Bologna. 
In realtà sappiamo con certezza che Blu è marchigiano, probabilmente di Senigallia e 
nato nel 1981. Dopo il diploma e l’Istituto d’arte si è trasferito a Bologna per        
frequentare l’Accademia di Belle Arti con indirizzo pittura.  
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 Tristan Manco, The 10 best street art works - in pictures, www.guardian.co.uk, 7 agosto 2011. 
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 http://www.blublu.org/ 
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 Sul sito Internet del festival sono stati caricati i video dell’intervento/intervista di Blu: 
http://www.theinfluencers.org/blu, accesso del 18/05/2014. 
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Da una delle sue dichiarazioni 
147
 sappiamo inoltre che ha iniziato col disegno, con la 
copia di fumetti (questa è caratteristica comune nella formazione di vari street artist), 
e ha iniziato già da adolescente sperimentando con  gli spray su muro. La formazione 
degli anni di accademia a Bologna si intuisce essere stata una tappa fondamentale per 
la sua formazione definitiva e conversione a writer vero e proprio. 
L’ambiente del graffiti-writing emiliano (e più specificatamente bolognese), è infatti 
contesto importantissimo e originale per quanto riguarda la nascita e il processo di 
emersione della Street Art italiana. Pur essendo da anni attivo in tutto il mondo, per 
comprendere un po’ meglio quindi le radici, il background e la formazione di questo 
street artist misterioso è quanto mai necessaria una parentesi storica sui suoi luoghi di 
formazione e prima attività.  
Bologna è non a caso una delle colonne portanti del Graffiti Writing italiano, una  
delle capitali italiane dell’Arte Urbana, uno dei primi centri in cui si è diffuso questo 
movimento, verso la fine degli anni Settanta. Gli anni Settanta portano la città di   
Bologna ad essere epicentro di una rivoluzione politica, sociale e culturale. Nel 1970 
viene istituito, all’interno della facoltà di Lettere e Filosofia, il DAMS (Discipline  
delle Arti, della Musica e dello Spettacolo), primo corso di laurea in Italia ad essere 
specializzato nell’insegnamento di teatro, cinema, musica e delle varie arti. Proprio 
in questo decennio, frequentano il DAMS studenti che poi diventeranno personaggi 
di spicco della cultura non solo bolognese, ma anche italiana, come: Carlo           
Mazzacurati, Andrea Pazienza, Roberto “Freak” Antoni e Pier Vittorio Tondelli.  
La seconda metà degli anni Settanta vede Bologna scenario di numerose proteste e 
violenti scontri, i quali culmineranno nel marzo 1977 con l’uccisione di uno studente 
e l’ingresso dei carri blindati in città. Nel 1976 viene fondata Radio Alice, una delle 
più famose radio libere italiane, in cui si discute di politica, si leggono poesie ed 
estratti di libri, si insegna yoga e si diffonde musica. In questo clima di fermento   
politico e culturale i giovani studenti professano un’arte e una cultura libere e la loro 
battaglia viene testimoniata sui muri della città. 
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 Intervista del 2005: http://www.wildstylers.com/intervista-a-blu/, accesso del 18/05/2014.Tazreport 
e Wildstylers sono siti web che si occupano di arte urbana dal 1999 e si sono fusi assieme nel 2005. 
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Bologna accoglie, bonaria quanto inconsapevole, l’atteggiamento  
rinnovato del sarcasmo, della disperazione repressa, dello scollamento 
fra pubblico e privato e della sfiducia nella società. Ciò che si mostra, 
e si sviluppa sulle rosse pareti bolognesi, è un’ironia contagiosa che 
vede, nei vari slogan dipinti, una vaga ipotesi di speranza.
148
 
 
 
Gli anni Ottanta si aprono a livello di cronaca e politica con la strage di Bologna, 
mentre il contesto sociale è ben descritto da Fabiola Naldi: 
 
La Bologna dei primi anni Ottanta è viva, aperta alle poli artisticità 
dei fuori sede, ma è anche stretta entro confini di un degrado crescente 
molto simile alla patria natia dei primi writer. […] È chiaro che la    
situazione sociale bolognese è distante da quella largamente            
metropolitana di New York, ma anche a Bologna si assiste all’energica 
infiltrazione di nuove realtà culturali come i fumetti di Andrea         
Pazienza, il rock demenziale degli Skiantos, l’elettronica dei Gaz       
Nevada, l’arte dei Nuovi Nuovi di Renato Barilli e degli Enfatisti di 
Francesca Alinovi.
149
 
 
Alla stessa Alinovi appartiene il progetto della storica mostra Arte di Frontiera       
tenutasi a Bologna nel 1984, che ha fatto conoscere agli italiani il movimento del 
“Graffitismo” americano. Tra i primi writer storici bolognesi si ricordano Deemo, 
Wolf, Shorty, Rusty per poi arrivare a Dado, Draw e Mambo. Poi, dagli anni Ottanta 
ad oggi, la coppia formata da Monica Cuoghi (1965) e Claudio Corsello (1964), alias 
Cuoghi Corsello. Già questi ultimi personaggi sono molto significativi per la       
proposta originale di Bologna in merito al writing: infatti ben  presto si distaccano 
dallo studio calligrafico esclusivo del lettering, concentrandosi su una ricerca volta   
a uno stile prettamente figurativo, popolato di fantasiosi personaggi che invadono il 
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 Fabiola Naldi, La mia strada continua e vive oggi più di prima. Il Writing a Bologna dalla fine 
degli anni Settanta a oggi, in Atlante dei movimenti culturali dell'Emilia-Romagna, 1968-2007, a cura 
di Piero Pieri e Chiara Cretella, CLUEB , Bologna, 2007, p. 37. 
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degli anni Settanta a oggi, in Atlante dei movimenti culturali dell'Emilia-Romagna, 1968-2007, a cura 
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territorio circostante. Nel loro famosissimo personaggio “Pea Brain”, un’ochetta    
stilizzata le cui zampe si adattano a coprire tutta la superficie pittorica disponibile, e 
soprattutto nel margine grafico di contorno, spesso e semplificato, nelle grandi   
campiture di riempimento monocromatico (di solito soltanto il bianco e il nero), nel 
segno fluido e minimale un po’ naïve, pare poter rintracciare una diretta influenza su 
quello che poi sarà lo stile gigantografico dello stesso Blu (Fig. 92). 
 
 
Fig. 92. Cuoghi Corsello, Neon campobase Bologna, 2009. 
 
Anche a Bologna, come a Milano e come nella maggior parte delle realtà italiane, i 
writer e gli street artist hanno scelto i centri sociali come punto di partenza per lo  
sviluppo dei loro stili. I primi centri sociali a diventare delle vere istituzioni per il 
Graffiti Writing a Bologna sono il Livello 57 (ora sgomberato) e il Link (nella sua 
storica sede di via Fioravanti dal 1994 al 2001). Questi centri sociali erano un punto 
di riferimento per i giovani writer degli anni Novanta, i quali si incontravano tra le 
mura di questi edifici occupati e, tra amici, ascoltando musica e scambiandosi idee, 
ne dipingevano le mura. Purtroppo ora questi edifici sono stati abbattuti; altri centri 
sociali più recenti, ma non meno importanti per la Street Art, sono ancora esistenti, 
anche se forse ancora per poco.  
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Molti street artist hanno dimostrato il loro sostegno nei confronti dei centri sociali, 
offrendosi di dipingere gratuitamente le facciate dei loro stabili. Il risultato è una  
collezione maestosa di opere d’Arte Urbana, destinata probabilmente a non durare.   
Proprio Blu e i suoi amici e compagni Ericailcane, RUN, Sweza e DEM (con cui  
inizia a sperimentare e anche a collaborare in seguito per realizzare grandi murali, 
dove l’ingegno e le creazioni di ognuno prendono forma) sono gli street artist che 
hanno maggiormente assorbito il contesto sociale e culturale e l’aura creativa         
bolognese, perorando fortemente la causa di questi centri, realizzando opere nei   
principali, tutti in una situazione di precariato. Uno tra i più importanti è stato        
realizzato nel 2013 all’Xm24, situato nell’area dell’ex mercato ortofrutticolo; in 
quell’anno questo centro sociale è stato il protagonista di una accesa diatriba tra il 
comune e alcuni cittadini, poiché il comune avrebbe dovuto demolirlo per fare posto 
ad una rotonda. Blu ha deciso di aiutare il centro sociale attraverso un atto di      
guerriglia artistica, ossia dipingendo una vasta parete dello stabile grande 8 metri per 
8, in cui ha rappresentato una allegoria della città di Bologna, ispirata alla saga del 
Signore degli Anelli, #OccupyMordor (Figg. 93, 94). 
 
 
Fig. 93. Blu, #Occupy Mordor, Xm24 front wall, Bologna, 2013. 
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All’inaugurazione erano presenti centinaia di persone. Ne parla in modo chiaramente 
affascinato WuMing 4, ossia Federico Guglielmi, scrittore italiano membro del     
collettivo Wu Ming. 
 
Blu, che ha affrescato un'intera facciata della Tate Modern di Londra  
ed è stato inserito dall'Observer tra gli autori delle 10 migliori opere  
d'arte di strada al mondo, ha opposto allo scempio un paradosso,    
regalando all'XM24 e alla città intera  un'opera il cui mero valore 
economico, con ogni probabilità, supera  quello dell'intervento         
urbanistico.
150
 
 
 
Fig. 94. Blu, #Occupy Mordor (particolare), Xm24 front wall, Bologna, 2013. 
 
E inoltre lo stesso scrittore ci regala una lettura dell’opera assolutamente avvicente e 
imperdibile, che merita riportare per intero: <<C'è una battaglia disperata appena 
fuori le mura di una Bologna-Mordor. Al centro del disegno due figure si contendono 
l'anello: il sindaco-Sauron e Willie>>, personaggio unico dell'underground bolognese 
dal corpo completamente tatuato, candidato provocatoriamente a sindaco nelle ele-
zioni municipali bolognesi del 2011.  
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<<Nel disegno la città di Bologna è una roccaforte con sopra la Torre degli Asinelli 
l'occhio di Sauron. Ad assaltarla ci sono tutti coloro che sono fuori: i fuori sede,         
i migranti, i fuori di testa. Dall'altra parte a difendere la roccaforte, l'esercito di   
Mordor è composto da ruspe-drago; auto in tripla fila; catapulte che lanciano        
mortadelle giganti; bande di controllori dell'azienda municipalizzata dei trasporti; 
creature mitologiche che sembrano dei Troll; Minotauri; cassieri che hanno un       
registratore di cassa al posto della testa; un banchiere che in una nicchia                 
tridimensionale custodisce denaro e che ha alle sue spalle dei burattini. Il sindaco ha 
la faccia di Sauron, con  addosso l'elmo di Sauron ma insieme al Rolex, i gemelli  
della camicia e la fascia   tricolore. Lo vediamo che si sta lanciando oltre le transenne 
per contendere l'anello a Willie.  
Dall'altra parte una massa. In mezzo ci sono delle bandiere: una con semplicemente 
un cuore, un'altra No Vat ( il movimento contro il predominio clericale) e quella    
no-tav, la più tolkeniana delle battaglie. Dalla parte dei no tav ci sono gli Ent , uno 
con un estintore, in ricordo di Carlo Giuliani; ci sono i ravers con i carrelli della  
spesa e le casse; il rinoceronte sputa fuoco dei muotoids che ha sfilato alla street    
parade di bologna del 2001; la carica dei ciclisti della ciclofficina popolare che    
rappresentano i Rohirrim; i cavalieri di Rohan; la nazione di Arda immaginata da 
Tolkien; c'è il book bloc con l'efficace idea, geniale, della cultura che viene        
manganellata dalla forza bruta; c'è la bandiera antifascista; il movimento del software 
libero che lancia un floppy disk molto vintage a mo’ di stellina ninja. Quelli dei  
campi aperti che portano gli ortaggi da lanciare; gli attacchinatori selvaggi con la 
scala, gli spazzoloni e il volto coperto da una sorta di scafandro. E c'è Willie, Willie 
sindaco contro Sauron sindaco che ha una felpa di Xm 24. Che ci farà Wille con l'a-
nello? La morale è che NOI non abbiamo solo mazze e fionde contro carrarmati ma         
abbiamo zappe e vanghe - che pure parte della massa fuori le mura porta con sé nel 
murale - in senso letterale e in senso allegorico, e non è cosa da poco seminare i frutti 
perché prima o poi qualcosa nascerà. Quindi buona semina e buona fortuna a tutti 
noi>>.
151
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È forse scontato a questo punto notare come profondo sia il messaggio elaborato e 
voluto lasciare dall’autore, e inoltre quanto studio iconografico, di costruzione e   
tecnico richieda un’opera del genere. Per non parlare della carica politica, sociale e 
umana veicolata dalle immagini delle masse in movimento, e della ricchezza iconica, 
dei simboli e delle componenti oggettive, che richiederebbero uno studio a parte.  
Dal punto di vita formale, e dello studio delle parti dell’opera, si nota come Blu abbia 
abbinato una parte colorata ad una monocroma. Ma il colore è relegato a significare 
unicamente lo sfondo, ed emblematicamente soltanto la fascia tricolore del sindaco, 
di cui si vuol favorire una lettura immediata e per così dire fulminea, l’anello e       
alcune improbabili munizioni vegetali;  tutto il resto, come una perfetta narrazione, 
di un modernismo quasi neorinascimentale, si dipana come un panorama parabolico 
di fronte agli occhi incollati dello spettatore, e dove il monocromo altro non sta a   
indicare che l’uguaglianza, l’unità e la coesione del movimento. 
L’edificio di Xm24 presenta anche moltissimi altri segni lasciati dall’artista, come ad 
esempio il seguente (Fig. 95), con chiaro riferimento celebrativo stavolta 
all’originaria destinazione d’uso dello stabile (ex mercato ortofrutticolo). 
 
 
Fig. 95. Blu, Xm24 side wall, Bologna, 2013. 
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Ciò che ha operato Blu in questo centro sociale è un vero e proprio atto di guerriglia 
artistica. Proprio per merito della presenza del murale di Blu, considerato di notevole 
interesse artistico, il progetto urbanistico è stato modificato e il centro sociale è   
momentaneamente salvo. Per ricordare alcune delle molte esperienze simili operate 
dall’artista nella sua città “natale”, possiamo ad esempio ricordare le due sedi del 
Crash Laboratorio Occupato in via Avesella e via Zanardi, eseguite in sodalizio con 
Ericailcane  (Figg. 96, 97) e la vecchia sede del Bartleby in via Capo di Lucca. 
 
                      Fig. 96. Blu e Ericailcane, Via Zanardi front wall, Bologna, 2011. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                       Fig. 97. Blu e Ericailcane, Via Zanardi side wall, Bologna, 2011. 
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In che stile e che corrente, se possibile e corretto farlo, potremmo dunque ascrivere 
questo artista? Senza alcun dubbio nella pittura murale, cimentandosi nella quale ha 
anzi raggiunto le vette più alte della Street Art mondiale. L’Italia a ben vedere      
possiede una grande tradizione di pittura murale: a cominciare dalla tecnica 
dell’affresco, protagonista indiscusso dall’antica Roma all’epoca moderna, fino ad 
arrivare alla prima metà del Novecento, in cui la pittura murale è stata utilizzata   
come strumento per la propaganda fascista (e infatti non ci scordiamo che Blek le 
Rat fu ispirato proprio dall’aver visto uno stencil di Mussolini).  
Con la rinascita contemporanea della pittura murale, i giovani street artist ne          
rivoluzionano il concetto, approfittando proprio dei grandi spazi per sperimentare 
nuove tecniche e nuove composizioni. Gli artisti italiani più rappresentativi di questo 
stile sono proprio Blu e Ericailcane, da Bologna in poi operanti in ogni parte del glo-
bo, e con all’attivo numerose collaborazioni tra loro. Questo fa anzi di Blu lo street 
artist per eccellenza. Come è arrivato a tanto, e quale il suo percorso? 
Blu inizia la sua attività sul finire degli anni Novanta. Dopo i primi lavori nella      
periferia industriale bolognese e a stretto contatto con i centri sociali, e ispirati a   
modalità ancora tipiche del graffiti-writing in senso stretto, in pochi anni decide di 
passare alle vernici applicate tramite rullo, ingigantendo le dimensioni delle sue   
opere. 
L’arte di Blu è prettamente figurativa, i suoi soggetti sono creature antropomorfe  
mostruose e grottesche, di derivazione fumettistica e cartoons. Le opere di Blu sono 
di dimensioni rimarchevoli, occupano spesso tutta la facciata dei palazzi, creando 
personaggi sproporzionati rispetto al supporto, tanto da dare l’impressione che i     
palazzi stiano “stretti” alle figure. Le sue opere sono strettamente legate al territorio e 
al luogo in cui sono inserite. I contorni netti delle figure si stagliano e provocano un 
forte risalto rispetto allo sfondo. Le opere sono monocromatiche o dipinte con una 
palette scarna, con pochi colori chiari, stesi a larghe campiture compatte, che danno 
rilievo alla forma e alla linea del disegno. 
Blu crea sempre i disegni in precedenza sui suoi sketchbook, per poi trasferirli sul 
muro, spesso rimaneggiando le immagini sul momento e improvvisando. 
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Durante la sua carriera, Blu ha viaggiato in quasi tutti i continenti, invitato ai vari   
festival internazionali di Street Art. Il maggiore contributo l’ha dato in America     
Latina, realizzando durante un tour spettacolare in vari viaggi ripetuti tra il 2005 e il 
2011, opere in Messico, Brasile (Fig. 98), Argentina, Nicaragua, Costa Rica e       
Guatemala. In Nicaragua ha insegnato ai bambini locali l’arte della pittura murale e a   
Managua nel 2005 ha realizzato una delle sue opere più famose, l’Hombre Banano             
(Figg. 99-100), un’opera che rappresenta una figura mostruosa costituita da banane, 
le quali si tramutano in armi che spruzzano sangue. L’opera è una chiara protesta 
contro le corporazioni di banane del paese e a favore della lotta per i diritti dei       
lavoratori nei campi di banane. Purtroppo il murale è oggi scomparso. 
 
 
 
 
                         Fig. 98. Blu, “Cristo del Corcovado”, San Paolo, 2007. 
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                              Fig. 99. Blu, “Hombre Banano”, Managua, 2005 
 
 
 
Fig. 100.  Blu, “Hombre Banano” (particolare), Managua, 2005. 
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Oltre alle opere su muro, Blu è famoso per la realizzazione di video animazioni     
digitali, in gran parte liberamente reperibili sul suo sito web. In questi video le figure 
di Blu prendono letteralmente vita. Possono essere definiti come animazioni dipinte. 
Blu dipinge le immagini sui muri di varie città e le riprende, legandole tra  loro in 
stop motion. Nel 2008, durante il suo viaggio in Argentina, realizza Muto. A wall-
painted animation (“Muto. Un’animazione del muro dipinto”), lungo più di sette mi-
nuti e con oltre undici milioni di visualizzazioni su Internet. 
Come già fatto da altri street artist, tra cui Banksy per primo, anche Blu lascia il suo 
segno in Palestina (Fig. 101).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 101.  Blu, “Gaza strip” (particolare), Palestina, 2007. 
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Nel 2007 infatti viene invitato insieme all’immancabile Ericailcane e altri artisti   
come Swoon, Ron English, Mark Jenkins e Faile a partecipare alla manifestazione           
organizzata dal collettivo Santa’s Ghetto. Questo è un progetto avviato nel 2005 a 
Betlemme proprio da Banksy e dall’organizzazione londinese  Pictures on Walls, che 
si impegna a invitare street artist da tutto il mondo a dipingere sul muro di              
separazione tra Israele e Palestina, in nome della pace e della libertà del popolo       
palestinese. Blu dipinge di bianco, su una torretta d’avvistamento del muro di         
separazione, un personaggio maschile che cerca di infrangere il muro con un dito.    
Si riconferma come lo street artist sia molto attivo socialmente; infatti molte sue  
opere rappresentano una critica al consumismo e vogliono testimoniare lo stato di 
degrado e di corruzione della società. Carri armati, armi, il vile denaro e le problema-
tiche ambientali sono soggetti ricorrenti nelle sue opere: nel 2010 a Lisbona realizza 
un’opera maestosa in collaborazione con Os Gêmeos, in cui viene rappresentato un 
uomo in giacca e cravatta con una corona in testa ornata dai simboli delle compagnie 
petrolifere, che tiene per le mani il pianeta terra e lo succhia con una cannuccia come 
se fosse una bibita (Figg. 102, 103). 
 
 
Figg. 102, 103.  Blu e Os Gêmeos , Lisbona, 2010 (Intero e particolare). 
 
Sempre nel 2010 il MOCA di Los Angeles invita Blu a realizzare un pezzo per la 
grande mostra sulla Street Art Art in the street al The Geffen Contemporary, la       
sezione più contemporanea del MOCA dedicata alle esposizioni temporanee e alle 
sperimentazioni di giovani artisti.  
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Blu realizza un pezzo sulla facciata che rappresenta bare di soldati americani con  
sopra delle banconote da un dollaro, invece che la classica bandiera. Dopo neanche 
24 ore il pezzo è stato censurato e il muro imbiancato, bollato come “non               
appropriato”. La cosiddetta scelta curatoriale è stata del direttore del MOCA,  Jeffrey 
Deitch, lo stesso che in precedenza aveva appoggiato e sponsorizzato Shepard Fairey. 
Ne sono seguite molte polemiche sulla libertà di espressione. 
Nel 2013 Blu crea una dei suoi ultimi murali italiani, a Niscemi, in Sicilia, per dare 
sostegno agli abitanti contro l’installazione nella cittadina del “Muos”, un sistema di 
comunicazione satellitare, da parte della marina militare statunitense. Niscemi ospita 
la Sughereta, un’area naturale protetta e i niscemesi sono preoccupati per le            
ripercussioni del Muos e delle sue onde elettromagnetiche sulla popolazione e 
l’ecosistema della zona. Blu realizza diversi murales all’interno della città e quello 
principale raffigura un essere mostruoso a forma di ripetitore, che cerca di attaccare i 
protestanti, con decine di droni e una distesa di croci ai suoi piedi (Figg. 104-106). 
 
Fig. 104.  Blu, “Muos”, Niscemi, 2013. 
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Figg. 105, 106.  Blu, “Muos” (particolari), Niscemi, 2013. 
 
Figg. 107-109.  Blu, Kreuzberg, (intero e particolari), Berlino 2008. 
 
I pezzi di Blu sono sempre incisivi e profondi e quando lo street artist si avvale della 
collaborazione di illustri colleghi, vengono alla luce dei veri capolavori. Le opere più 
famose di Blu si trovano a Berlino, nel quartiere di Kreuzberg. Il mostro umanoide 
rosa formato da tanti piccoli umani e l’opera realizzata in collaborazione con JR sono 
diventati un simbolo del quartiere, se non dell’intera città (Figg. 107-109). 
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Nello stesso quartiere esistevano anche altri due grandi lavori di Blu. L’intera area 
infatti ha ultimamente vissuto un forte cambiamento: pure la SkalitzerStraße, che   
fino a poco tempo fa era una via della Berlino underground, ha vissuto un profondo 
cambiamento con l’arrivo di turisti, di nuovi negozi hipster alla moda e con chiusura 
di alcuni negozi storici, tra cui l’italiano “Piatto Forte”. È stato lo stesso street artist 
a cancellare volontariamente i suoi due masterpiece, come atto di protesta per il 
cambiamento in senso borghese subito dalla zona. Lui stesso l’ha definita una sorta 
di eutanasia artistica, così giustificata dall’autore: <<visti i cambiamenti che si   
stanno vivendo nell’area circostante, abbiamo pensato che fosse giunto il momento 
di cancellare entrambi i murales>>
152
.  I due enormi murales sulla via Cuvrystraße da 
ormai 6 anni erano intitolati “Brothers” e “Chain” (Figg. 110, 111), e avevano reso 
iconico quell’angolo di Kreuzberg, nei quali dintorni fino a poco tempo fa insisteva 
una piccola comunità indipendente di artisti e creativi, ora purtroppo sgomberata. 
 
Fig. 110.  Blu, “Brothers”, Kreuzberg, Berlino 2009. 
 
Allo stato attuale, le due enormi opere appaiono coperte da una grande colata di   
vernice nera (Figg. 111, 112). La cancellazione degli stessi era comunque già stata 
prevista in un piano di investimenti di edilizia nell’area circostante; quindi la scelta 
dell’artista è stata solo quella di anticipare i tempi, prima che fossero altri a mettere 
mani sulla sua opera. È stato come un suicidio, assistito da alcuni suoi collaboratori.   
                                                 
152
 poprave.net/i-celebri-murales-blu-cancellati-dai-muri-kreuzberg-berlino/ 
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Fig. 111.  Blu, “Chain”, prima e dopo la copertura (2014), Kreuzberg, Berlino 2009. 
 
Fig. 112.  Blu, “Chain” e “Brothers”, dopo la copertura, Kreuzberg, Berlino 2014. 
 
Altri esempi rimarchevoli della sua opera si ritrovano ancora sparsi in tutto il     
mondo. Di nuovo in Nord America, dove è stato invitato dalla Deitch Gallery di New 
York a dipingere l’esterno della sede di Long Island (Fig. 113); in Inghilterra, dove a 
Londra nel 2007 realizza graffiti a Camden Town e a Willow Street e ha tenuto una 
mostra presso la Galleria Lazarides (gallerista outsider al fianco di Banksy) con  
Ericailcane. L’estate successiva la Tate Modern dedica un’intera mostra al fenomeno 
della Street Art e lo invita assieme a Faile e altri esponenti a dipingere una porzione 
della facciata esterna del museo (Fig. 114). E ancora in Spagna, dove a Saragozza nel 
contesto del festival Segundo Asfalto, realizza un minotauro che raccoglie un essere 
umano, e in Polonia, Repubblica Ceca, Serbia e Grecia (Fig. 115). 
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Fig. 113.  Blu al lavoro, Facciata esterna Deitch Gallery, Long Island, 2008. 
 
 
 
 
 
 
Fig. 114.  Blu, Facciata esterna Tate Modern, Londra, 2008.  
Fig. 115.  Blu, Murales, Atene, Grecia, 2009. 
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Oltre ai già annoverati, moltissimi altri lavori in Italia, come la facciata del             
Padiglione d'arte contemporanea a Milano (Fig. 116), realizzata nel 2008, gli 
interventi alla Bicocca ed alla stazione di Lambrate nel 2008 e 2009, a Firenze su una 
casa in via della Certosa, a Livorno, a Campobasso (Fig. 117). Blu ha poi partecipato 
a tre edizioni dello Spinafestival a Comacchio (2005, 2006, 2007), a due edizioni del 
Fame Festival a Grottaglie (2008, 2009) nella cui ultima edizione ha realizzato una 
video-animazione con l'artista newyorchese David Ellis e ad alcune partecipazioni al 
festival Icone di Modena. Nella città di Grosseto, sul muro di un edificio scolastico, 
l'artista ha realizzato nel 2004 un grande murale dal titolo World Wide Trap
153
, che 
ritrae una schiera di decine di persone identiche, apatiche e collegate da cavi, a 
simboleggiare la manipolazione e l'omologazione da parte di Internet. Nel Giugno 
2015 a Lecce, ha decorato l'intera facciata del Binario 68 occupato, in via Dalmazio 
Birago
154
. 
 
Fig. 116.  Blu, Padiglione d'arte contemporanea, esterno, Milano, 2008. 
                                                 
153
 Claudia Gennari, «World Wide Trap. Blu», in Mariagrazia Celuzza, Mauro Papa, Grosseto visibile. 
Guida alla città e alla sua arte pubblica, Arcidosso, Edizioni Effigi, 2013, p. 222. 
154
http://www.quotidianodipuglia.it/lecce/segno_blu_edificio_occupato_cambia_volto/notizie/144313
5.shtml 
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Fig. 117.  Blu, Campobasso, 2009. 
 
 
Il maggior numero di collaborazioni vede Blu impegnarsi con l’amico e collega   
Ericailcane, un altro grande esponente della scuola bolognese. Ericailcane.           
Conosciuto durante gli anni giovanili, da subito nasce un legame di amicizia         
profondo, che si è infatti trasformato anche in una solida e longeva collaborazione 
professionale, con un continuo dialogo e con non poche reciproche influenze.       
Anche Ericailcane esordisce con le bombolette spray nei centri sociali e nelle zone 
industriali di Bologna, ma se lo stile di Blu si contraddistingue per le figure            
antropomorfe mostruose, al contrario Ericailcane si specializza in figure altrettanto 
mostruose, ma zoomorfe  (Fig. 118).  
 
 
Fig. 118. Ericailcane, Xm24, Bologna, 2013. 
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Si tratta di un bestiario incantato, inserito in uno scenario urbano, che affascina e   
disturba allo stesso tempo. Questo bestiario viene anche definito “contemporaneo, 
dal sapore gotico e noir”155.  I disegni di Ericailcane sono molto più delicati rispetto 
ai suoi murales. Su carta rappresenta animali stilisticamente realistici, ma allo stesso 
tempo surreali. I suoi animali sembrano usciti da una versione disincantata e          
grottesca di una fiaba di Lewis Carroll. I dipinti sui muri invece, sempre colorati, 
colpiscono e impressionano, i soggetti talvolta hanno le sembianze e le movenze 
umane, ma con le teste animalesche. Sono esseri bestiali che intimoriscono anche a 
causa delle loro dimensioni imponenti. Quando lavora in studio, Ericailcane si       
destreggia abilmente tra incisioni e disegni, diversificando così in maniera netta la 
sua opera tra esterno ed interno. La sua arte risulta così sempre vitale e stimolante. 
Ericailcane e Blu hanno lavorato insieme in diverse occasioni, realizzando opere 
complementari e comunicative, con un perfetto equilibrio compositivo. Il maggior 
numero di dipinti a quattro mani si trova a Bologna, ma anche all’estero i lavori in 
coppia sono cospicui, soprattutto a Londra, in Sud America e in Palestina. Nel 2008 
ad Ancona, realizzano un progetto maestoso, all’interno della manifestazione Pop Up! 
Arte contemporanea nello spazio urbano. “Bottles”, questo il nome del progetto 
(Fig.119), ha consentito a Blu e Ericailcane di dipingere su due grandi silos gemelli 
nel porto di Ancona. Il silos di sinistra dipinto 
da Blu rappresenta un palombaro dal volto 
mortificato, con delle chele al posto delle ma-
ni, intrappolato dentro una bottiglia, mentre il 
silos di destra, dipinto da Ericailcane, rappre-
senta una bottiglia con all’interno rinchiuso 
un pesce, con indosso una sorta di giacca da 
ammiraglio proveniente da qualche secolo 
lontano. 
 
Fig. 119. Blu e Ericailcane, “Bottles”, Ancona, 
2008. 
                                                 
155
 Riva A. (a cura di), Street Art Sweet Art. Dalla cultura hip hop alla generazione pop up, Milano, 
Skira, 2007, Op. cit., p. 98. 
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Blu predilige comunque sempre zone industriali o luoghi in stato di abbandono e   
anche per questo, come la maggior parte dei veri street artist, non ama esporre in  
galleria, poiché il suo lavoro sarebbe snaturato e svalutato. Come molti altri suoi  
colleghi, la sua opera di autopromozione è largamente passata attraverso il capitale 
sociale costruito dall’artista nel corso della vita e del lavoro, con un’intelligente     
tattica di marketing che vede al centro della disseminazione delle proprie opere il 
web, e in particolar modo il proprio sito, curatissimo, ultracreativo e dove si mettono 
a  disposizione versioni portabili delle opere (per lo più stampe o disegni) a prezzi 
decisamente abbordabili (Figg. 120, 121). 
Quando si parla di Street Art solitamente si tende a paragonare la strada ad una      
galleria o ad un museo a cielo aperto. Con Blu, ed artisti del calibro come Ericailcane, 
Ozmo, Microbo, Bo 130, Basik, Cuoghi Corsello per citarne solo alcuni, interi    
quartieri, la città intera diventano un teatro, all’interno del quale questi street artist si 
esibiscono in veri e propri virtuosismi e performance artistiche per colpire, deliziare, 
ferire gli sguardi. Il risultato è la creazione di maestose opere murali, sospese tra il 
mastodontico e l’effimero, in perenne innamoramento e lotta con i contesti urbani e 
suburbani che le ospitano, e ad ogni modo indimenticabili.  
Tutti gli artisti  citati, e Blu primo tra tutti, possiedono ormai un gran numero di    
fautori ed estimatori in ogni continente e la loro partecipazione è richiesta da un gran 
numero di festival ogni anno. Essi rappresentano un tassello importante della Street 
Art internazionale, segno di una vibrante e intensa scena italiana, memore della      
lezione del passato, ma con lo sguardo rivolto verso il futuro.  
Personaggi fondamentali e imprescindibili per il processo di emersione della Street 
Art ampiamente analizzato in questa tesi. 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 120. Logo di Blu. 
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Fig. 121. Blu, Drawnings,2014. 
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CONCLUSIONI 
 
Nei capitoli precedenti si è analizzato il processo evolutivo dell’Arte Urbana e si è   
visto come, da fenomeno giovanile underground e di nicchia, sia diventata una 
corrente artistica vera e propria. Gli anni Settanta, quando i graffiti ri-appaiono sui 
muri delle metropoli statunitensi, a New York soprattutto, emergendo in una nuova 
forma di comunicazione, altamente espressiva e vitale, che un poco alla volta 
comincia ad invadere i muri e i mezzi di trasporto cittadino. Con il tempo questo tipo 
di lettering muta ulteriormente: si evolve, si colora, diventa più grande e si 
aggiungono elementi figurativi. A breve si intuisce la valenza estetica intrinseca in 
queste opere. Persino gli artisti più in auge del periodo iniziano ad attingere da 
questo fenomeno, il quale nel frattempo ha creato una sua cultura. I writer, ora 
considerati graffiti artists, iniziano a esporre in varie mostre ed esposizioni e il 
grande successo di questi eventi decretano l’ingresso dei graffiti nel mondo dell’arte 
ufficiale. Questo è il primo passo per la legittimazione del Graffiti Writing come 
forma d’arte. Sebbene i graffiti entrino in galleria, questo movimento continua 
comunque a prolificare anche nel tessuto urbano e inizia a espandersi in tutti i 
continenti. Giovani da ogni parte del mondo si riuniscono, bombolette alla mano, per 
cercare di rivitalizzare zone ed edifici, solitamente in luoghi periferici o degradati. Il 
Graffiti Writing è una disciplina seria: c’è uno studio, delle regole e dei codici da 
rispettare, una pratica costante da mantenere e incontri e convention specializzate 
sull’argomento. Per tutti questi motivi non è quindi da confondere con le scritte 
sporadiche che si trovano sparse nelle città, spesso anche su monumenti o edifici di 
interesse storico-artistico, che sono meri atti vandalici e condannati dagli stessi writer. 
Si è visto poi che con gli anni, il Graffiti Writing si è evoluto e molti artisti hanno 
sentito il bisogno di comunicare a livello artistico con la città, ma in altre maniere. 
Ecco, quindi, che la Street Art è entrata di prepotenza nella scena urbana. La Street 
Art, per mezzo delle sue variazioni, come: Poster Art, Stencil Art, Sticker Art,        
installazioni e così via, ha trovato davanti a sé meno ostacoli, probabilmente per via 
dei suoi stilemi più figurativi e aperti rispetto a quelli del Graffiti Writing.  
Gli street artist sono giovani appassionati d’arte, la maggior parte con un background 
di studi artistici, consapevoli della loro arte e del mondo che la circonda.               
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Con l’avvento degli anni Duemila, la Street Art invade anche altri ambienti, come la 
moda e il costume ed entra ancora di più nella quotidianità. Inoltre, la Street Art 
compie un ulteriore passo verso il riconoscimento artistico ufficiale, poiché non   
viene più considerata solamente come fenomeno underground da ghettizzare, ma  
anzi, elemento da valorizzare. 
In tutto il mondo vengono organizzati festival e manifestazioni di Graffiti Writing e 
Street Art e le amministrazioni cittadine ne riconoscono il potenziale per azioni di  
riqualificazione urbana. Parallelamente agli interventi in strada, gli street artist 
espongono anche in mostre e gallerie, traslando i loro lavori su stampe, installazioni 
e tele e alcune opere vengono vendute anche all’asta. 
Come si è visto, la diffusione e la fruizione dell’Arte Urbana stanno assumendo varie 
forme. Questo perché l’Arte Urbana è un movimento ormai maturo, sempre più      
ricercato e sempre più seguito (Fig. 122). Non essendo una forma d’arte               
convenzionale, si tenta di trovare metodologie curatoriali sempre più numerose per 
riuscire a soddisfare i vari soggetti: dagli artisti e alle agenzie, al pubblico, alle                   
amministrazioni cittadine, ai galleristi, al mondo dell’arte. 
Alla luce di quanto detto e analizzato si può constatare che l’Arte Urbana non sia un 
fenomeno passeggero, ma ben radicato nella storia e nella società. Si tratta di una 
corrente artistica completa, con una storia, un’evoluzione, delle regole e un numero 
sempre maggiore di estimatori. Possiede un obiettivo nobile, quello di utilizzare il 
mondo come tela e di rendere l’arte accessibile a tutti. Attualmente alcuni street artist 
sono tra i più ricercati da gallerie e musei e le loro opere vengono vendute a cifre 
astronomiche. Nonostante questo essi continuano ininterrotti anche la loro missione 
sulle strade. 
L’Arte Urbana ha portato una ventata d’aria fresca e una rivoluzione nel mondo     
artistico, quest’ultimo spesso troppo austero, rinchiuso entro le quattro mura delle 
gallerie e dei musei. L’arte si libera così delle sue catene e il mondo dell’arte non può 
far altro che assecondare questa nuova tendenza, diffondendola e, quando possibile, 
salvaguardandola. Si può in definitiva asserire che il Graffiti Writing e la Street Art 
siano effettivamente il nuovo capitolo dell’arte contemporanea. 
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Fig. 122. lnfografica realizzata da Daniel Feral nel 2012 e intitolata “Symmetry across Cen-
turies” come mappa completa delle definizioni e influenze di Street art e Graffiti. 
(Fonte:http://graffuturism.com/2012/09/24/daniel-feral-releases-feral-diagram-2-0-at-
futurism-2-0-symmetry-across-centuries). 
 
  
174 
 
APPENDICE 
CONSERVAZIONE DELLEOPERE ARTISTICHE IN ESAME 
Il caso Blu a Livorno 
 
A fare da fil rouge tra l’argomento di questa tesi e il percorso di studi affrontato, cui 
si pone come conclusione, questa appendice vuole tentare, seppur nei limiti possibili, 
cioè permessi dalla natura stessa delle opere prese in esame, una rapida riflessione 
del fenomeno Street Art sotto il punto di vista della conservazione, e dell’eventuale 
liceità di un restauro su di essa. Infatti si pone nuovamente, quasi a fare da eterno 
spartiacque tra questa forma di attività artistica e l’arte comunemente intesa come 
“ufficiale”, la definizione stessa di arte di strada, così sfuggente e caleidoscopica, 
che ne rispecchi l’effettiva natura effimera ed estemporanea. Un retaggio dei tempi in 
cui il “pezzo” andava pensato e lavorato velocemente, perché dipingere sui muri era 
(e in gran parte è ancora) illegale. Nel mezzo di una questione che rimane aperta, ci 
si ritrova dunque dinanzi all’originaria diatriba: Street Art come pratica illegale, e 
dunque selvatica, libera, antisistema, resistente al controllo e alla tutela, oppure 
Street Art socialmente metabolizzata, tra meccanismi della committenza, rispetto  
delle regole, pianificazione urbanistica, finanziamenti, produzioni ufficiali.              
In quest’ultimo caso, restauro, protezione e conservazione diventano ipotesi         
possibili. Certamente divergenti rispetto all’identità di un genere politically           
uncorrect per definizione, ma anche naturali: cambiano i linguaggi e le prospettive, 
l’immaginario collettivo e la stessa attitudine di legislatori ed amministratori.     
Cambia la cultura, tout court. 
Evitando la tentazione di generalizzare, tentando di assimilare tutte le incredibili    
varianti del fenomeno sotto un’unica etichetta, è pur vero che tali opere nascono    
dalla volontà originaria di lanciare un grido, di scuotere il passante, di stupirlo e   
magari scioccarlo. E sono frutto di un momento, di una volontà indipendente, di un 
sospiro creativo che passa e travolge alla velocità del treno. Quello che passerà    
immediatamente dopo non sarà più lo stesso. Avrà altre cose da dire, in altri modi.  
E, paradossalmente, è proprio la maggior parte degli street artist a pensarla così.  
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Essi stessi, partecipando ai primi meeting, in luoghi dismessi per un momento        
riqualificati e resi di nuovo vivi, procuravano di cancellare i propri pezzi a             
manifestazione finita. Ciò rende tali opere forse ancora più importanti e preziose.    
Si cerca di strapparne un’immagine, un ricordo, di salvarne in qualche modo il     
contenuto. Oppure in alcuni casi i writer lasciano per scelta un’opera o una firma al 
godimento pubblico finché la situazione lo permetta, ossia sia in linea con la propria 
etica e la radice stessa (libertaria e rivoluzionaria) della street art. Come ha fatto Blu 
al Kreuzberg di Berlino, un tentativo di borghesizzazione dell’area da parte degli    
interlocutori istituzionali è bastato perché l’artista decidesse di portar via due delle 
sue opere maggiori, così, cancellandole con un gesto, essendone effettivamente 
l’unico padre intellettuale156. Inoltre, tali opere sono nate per stare sulla strada, ed  
essere in balia della strada. Nonostante esista un codice deontologico tra gli artisti, 
per cui i king vengono normalmente rispettati e non coperti (al limite emulati nelle 
vicinanze), non mancano i casi di quello che altro non è che vandalismo: graffiti e 
murales vengono coperti da scritte e scarabocchi. 
Ma non è forse questo il contesto, la causa-effetto, che fa di questa forma d’arte forse 
la prima e unica vera forma di arte contemporanea? E, per finire, come si può        
garantire che le opere migliori e più apprezzate non vengano letteralmente “rubate”, 
ossia staccate da qualche collezionista estimatore, che sa in questo modo di far danno 
al pubblico passante, ma in alcun modo di contravvenire a qualche prescrizione di 
legge ben chiara? Non stupisce poi molto sapere come molte di queste opere, che le 
istituzioni hanno a volte combattuto e in alcuni casi eliminato, sono state quasi   
sempre difese a spada tratta proprio dagli abitanti dei quartieri in cui erano state    
realizzate, che vi si riconoscono, a dimostrazione ancora una volta del fatto che la 
Street Art è l’arte della comunicazione tra la gente e per la gente, per il risveglio   
delle coscienze e del senso civico comune, e diventa in definitiva della gente, e può 
molto difficilmente essere staccata e chiusa in un museo. Deprivata del contesto, non 
sarebbe più la stessa opera, né più lo stesso si manterrebbe il messaggio               
fondamentale. Se poi molti tra i più famosi artisti  hanno già da vari anni avviato 
produzioni e riproduzioni su supporti portatili per effettuare un’opera di dissemina-
zione e di marketing, questo risulta in fin dei conti essere ben altro discorso. 
                                                 
156Ivi, pp.163, 164. 
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E mentre viene meno il senso che fu, ne emergono di nuovi. Il processo di              
riqualificazione delle molte borgate metropolitane; il lavoro svolto dal basso, tra    
artisti, cittadini e associazioni; i percorsi educativi con i residenti, per la difesa del 
patrimonio e la conquista del senso civico; l’azione condotta nell’ambito dell’edilizia 
popolare e scolastica, delle carceri o degli ospedali; lo sforzo di rivalutare luoghi di 
confine o di disagio sociale: tutti fattori che disegnano una geografia diversa, mediata 
dall’azione dell’arte lungo le arterie dello spazio pubblico. La vocazione politica   
della Street Art, oggi, passa prevalentemente da qui. Un valore comune, uno           
spostamento di metodo, un’altra maniera d’essere incisivi. Agendo, oltre l’illegalità, 
in direzione del cambiamento. Street art sempre più istituzionalizzata, dunque.       
Tra progetti di riqualificazione urbana, che affidano agli artisti muri e intere            
palazzine, e ipotesi di recupero conservativo. Sembrano  lontani i tempi in cui,       
associando vandali, taggaroli e artisti talentuosi, la lotta contro l’arte di strada      
procedeva senza scrupoli e senza distinzioni. 
Ma sul tema “tutela” si apre una questione di fondo: ha quindi davvero senso        
contrastare la natura dei murales, nati per esporsi ai rischi dell’ambiente urbano?    
Ha senso contrastare fenomeni atmosferici e insidie varie, incluse aggressioni o  
normali stratificazioni? Il decadimento è messo in conto, come pure la                   
sovrapposizione di altre opere, tag o scritte irrispettose. In certi casi un fatto di lotte 
tra crew (e non mancano, probabilmente, le tensioni fra artisti autorizzati e writer                
indipendenti), in altri semplice maleducazione, invidia, bullismo da marciapiede. 
Come proteggerlo da eventuali vandalismi? Come ritardarne il naturale processo di 
deterioramento? L’azione del tempo, la più implacabile, per molte opere fa parte del 
gioco, oggi ridotte a brandelli. Una perdita, che appartiene alla logica di molte opere 
en plein air. È veramente ipotizzabile un intervento di restauro? O un’ipotesi di    
sorveglianza risulta ad oggi la più praticabile? 
Infatti, se la sparizione naturale resta, per forza di cose, inevitabile, quella causata 
dall’indifferenza delle amministrazioni appare particolarmente odiosa. La questione 
della tutela, qui, pare non lasciare dubbi: qualcuno può e deve controllare. La legge 
italiana riconosce valore a ogni gesto creativo di un autore di un’opera, qualunque ne 
sia il metodo generativo e la forma di espressione, collegando a tale tutela           
meccanismi di conservazione e protezione.  
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La stessa legge, tuttavia, riconosce valore anche alla proprietà privata, alla proprietà 
pubblica e al decoro urbano. La cosiddetta Street Art mostra con evidenza i limiti di 
entrambe le tutele sopra indicate. È  innegabile che la tutela della proprietà (sia essa 
pubblica o privata) sia garantita dalla legge, addirittura in modo rafforzato laddove 
oggetto di vandalismo siano palazzi, mura o luoghi di interesse culturale o con     
funzioni di utilità pubblica (scuole, ospedali). 
Tuttavia, con la diffusione delle opere di Street Art e con l’ampliarsi del loro         
apprezzamento, la coscienza civile, e non solo quella delle giovani generazioni, ha 
iniziato ad attribuire a questi fenomeni un valore artistico, del tutto diverso dal    
vandalismo. Si è arrivati anche a valutare con meno severità (diversamente 
dall’inasprimento delle pene effettuato dal legislatore italiano nel 2009) i graffiti    
cittadini. 
È emblematica in questo senso l’iniziativa del Comune di Bristol, il quale, prima di 
rimuovere uno stencil di Banksy, ha lanciato un sondaggio su un forum online        
accondiscendendo a tornare sui propri passi e a conservare l’opera dopo che il 97% 
dei voti si era espresso a favore del suo mantenimento in loco. 
Questa inversione di tendenza potrebbe portare dunque al riconoscimento alla Street 
Art di tutte le tutele connesse al diritto d’autore, fino (forse) al riconoscimento di un 
interesse culturale in alcuni casi. Tale tendenza deve però fare ancora i conti con la 
natura stessa di quest’arte, che  porta in sé la riconoscibile connotazione 
dell’illegalità: la maggior parte degli street artist infatti appartiene a una cerchia     
ristretta, e che tale vuole rimanere, di soggetti dediti a pratiche dettate da un           
atteggiamento se non sovversivo quantomeno di sfida nei confronti delle autorità. 
Inoltre, le opere di Street Art nascono per vivere all’interno di un contesto           
provvisorio, promiscuo e non tutelato. 
L’opera viene riconosciuta dal diritto se ne è riconosciuto il suo valore artistico. In 
questo caso però la tutela che ne deriva non trova corrispondenze nella poetica 
dell’autore dell’opera: chi realizza un’opera in un luogo in cui è molto probabile il 
suo decadimento e la sua mancata valorizzazione potrà non volerne il restauro o il 
trasferimento in altro luogo, proprio perché assolutamente incoerente con l’atto   
creativo. Ed è infatti ciò che si verifica nella maggior parte dei casi. 
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Il progressivo riconoscimento di tali opere come opere di valore artistico, se da un 
lato agevolerebbe un orientamento benevolente da parte delle autorità pubbliche,    
potrebbe però portare a fenomeni di conservazione e tutela non voluti e richiesti dagli 
autori stessi. Lo stesso Banksy, tanto per fare esempi illustri, si rifiuta di autenticare 
le proprie opere quando esse vengono distaccate dal luogo in cui sono state create. 
Viene dunque da riconsiderare non del tutto positivamente ciò che viene perpetrato 
ad esempio dal nostro conterraneo Augusto De Luca che, come ricordato
157
, oggi  
ruba dalla strada opere di notevole valore sostenendo che non è un furto, bensì tutela. 
La Street Art, qualunque definizione tra le tante che sono apparse nel recente         
dibattito critico si voglia accettare, è un linguaggio effimero; effimero ad esempio 
per quanto riguarda la conservazione e la trasmissione delle immagini, che passa    
necessariamente spesso solo da una documentazione che coinvolge altri linguaggi, su 
tutti cinema e fotografia. Il supporto del muro non può necessariamente garantire una 
durata che non è d’altra parte in alcun modo connessa alle culture a cui la Street Art 
fa riferimento. Metodi di conservazione improvvisati, quali la lastra di plexiglass che 
copre un pezzo di Banksy a Londra, in fondo non sono altro che tentativi, piuttosto 
fuori contesto, di rallentare processi inevitabili.  
Considerando inoltre come il carattere performativo delle tecniche sia ancora più  
difficile da documentare rispetto a un lavoro in atelier, ma almeno altrettanto       
fondamentale, ad oggi piuttosto che a forme di restauro o conservazione, spesso     
rese ancora più ardue dall’illegalità connaturata nel genere stesso, si è fatto           
frequentemente ricorso alla lettura e documentazione portata avanti da progetti video 
e fotografici. Non a caso ritroviamo come alcune tra le testimonianze più importanti 
della grande stagione dei Graffiti a New York siano proprio prettamente progetti    
fotografici, che rivestono per questa scena il ruolo di grande racconto come di vero e 
proprio archivio storico. Così se vogliamo affrontare una rassegna dei lavori di un  
artista spesso non abbiamo altra soluzione che affidarci ad archivi fotografici, e      
raramente possiamo contare su monografie e pubblicazioni strutturate, e                 
ancor più difficilmente possiamo ritrovare i pezzi integri e al loro posto.  
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 Ivi, pp. 40, 41. 
  
179 
 
D’altra parte pratiche quali il dissing158  sono nel DNA di questi linguaggi, e si         
rivelano ancora oggi parte vitale delle pratiche artistiche, così come il carattere sulla 
linea dell’illegalità delle azioni e la continua alternanza tra pubblico e privato negli 
spazi non possono certo garantire una politica di conservazione per molti di questi 
lavori. 
Andando ad analizzare il caso toscano, emblematici a riguardo la realizzazione e il       
contesto di un’opera dello street artist Blu a Livorno (Figg. 124, 125), realizzata nel 
2008 nell’ambito dell’importante iniziativa Margini, festival di Street Art che vide 
impegnati in varie forme artisti del calibro del già citato Blu, Ericailcane, Dem e 
Run. Cuore dei lavori i due quartieri della periferia nord “Shangay” e “Corea”, zone 
delle città semiabbandonate e urbanisticamente in totale degrado. Il festival Margini 
si proponeva dichiaratamente di trasformare i quartieri nord di Livorno, in larga parte 
interessati da un poderoso processo di riqualificazione urbana, in veri e propri atelier 
d'arte, laboratori pittorici e "gallerie" a cielo aperto. L'arte entrava nelle strade,       
penetrava negli spazi quotidiani, nei centri commerciali e nelle piazze, popolando di 
sagome artistiche i cantieri edili, animando muri vecchi e proiettando immagini su 
quelli di nuova costruzione. Per tre giorni, dal 15 al 17 maggio 2008, per la prima 
volta nella storia cittadina, un vero e proprio evento patrocinato dalle istituzioni   
svelava quanto di più remoto e affascinante la creatività contemporanea aveva da   
offrire. Il tutto prese vita all’interno del più generale Programma Urban Italia        
dedicato alla riqualificazione infrastrutturale, urbanistica e architettonica, ma anche 
sociale e culturale. Fu in effetti un processo eccellente e unico nel suo genere,     
promosso in seno all’iniziativa comunitaria URBAN, strumento della politica di   
coesione dell’Unione Europea finalizzato al recupero e alla valorizzazione di zone 
urbane in crisi, ad alto degrado. Forse perché tanto legato a una forza motrice        
superiore come la politica comunitaria, nonostante l’eccellente programma che    
propose un avvicendamento straordinario di arte murale, art brut, video arte, arte 
marginale, installazioni pittoriche, il festival non ebbe più emuli o nuove edizioni 
negli anni successivi, lasciando una traccia di creatività e innovazione uniche che si 
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 Il dissing, per chi non avesse troppa dimestichezza con l’hip-hop americano, è 
l’abbreviazione slang della parola disrespecting, ovvero mancare di rispetto. In questo 
contesto, botta e risposta artistica tra crew differenti, che comporta l’avvicendamento di più 
pezzi sovrapposti sulla stessa parete. (Fonte: http://www.panorama.it/). 
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vanno purtroppo perdendo col passare del tempo. Il festival fu occasione per una    
serie di attività davvero eccezionali, in zone divenute da limite un’occasione di     
sviluppo, performance dal vivo, incontri tra storici dell’arte e studenti, interventi vari 
di artisti, videomakers, collezionisti, street artist, monografie, mostre della memoria 
cittadina, documentari, percorsi didattici, come workshop sulle tecniche serigrafiche  
e la stampa a caldo, proiezioni di film e musica dal vivo (Fig. 123).  
 
 
Fig. 123. Locandina del Festival “Margini”, Livorno, 2008. 
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La città labronica è da sempre particolarmente sensibile alle tematiche sociali legate 
alle manifestazioni artistiche e culturali originate dalle varie subculture. Infatti,      
seguendo la scia delle capitali europee, anche a Livorno è infatti nato lo Street Art 
Tour: un giro per la città, con il bus scoperto, per conoscere il mondo della Street Art 
e dei murales contemporanei. Gli Street Art Tour sono oramai una esperienza diffusa 
nelle più grandi città del mondo, da Berlino a New York, da Parigi a Lisbona a      
Torino e la voglia di saperne di più sugli street artists e sulle trasformazioni di questo 
fenomeno è costantemente in crescita. Molte scuole vengono poi coinvolte nella  
fruizione e in uno studio più attento di questo fenomeno, segno che ad esso è          
riconosciuta anche da parte delle istituzioni una sempre maggiore dignità e            
importanza non solo intrinseca all’opera stessa, ma in seno al   patrimonio cittadino 
stesso, con una chiave di lettura sia legata al patrimonio artistico che a quello di     
turismo e del business. 
In occasione del festival Margini, si volle dare una forte risonanza mediatica al      
significato dell’iniziativa, non priva di risvolti politici e socio-culturali:  
E' così che il Comune di Livorno, con un vero e proprio Festival      
intende richiamare l'attenzione su queste zone periferiche, un tempo 
fortemente degradate, ma da due anni, grazie al Programma           
Ministeriale Urban Italia, oggetto di interessanti e radicali interventi 
di riqualificazione infrastrutturale, urbanistica ed architettonica, ma 
anche sociale e culturale. Il Programma è finalizzato alla                 
riqualificazione delle zone e dei quartieri urbani in crisi.  
In particolare il Programma Urban Italia per Livorno ha interessato 
quattro quartieri popolari a nord della città (Shangay, Corea,        
Fiorentina e Sorgenti) ad alto degrado architettonico e sociale.         
Le attività di riqualificazione incluse nel programma sono state       
mirate a connettere gli interventi di ristrutturazione urbana con una 
riqualificazione sociale e culturale dei quartieri coinvolti.
159
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 Discorso del sindaco di Livorno in occasione dell’apertura del Festival Margini, 2008. 
http://www.comune.livorno.it/_livo/uploads/2008_05_9_12_31_38.pdf 
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Fig. 124. Blu, Livorno, 2008. 
    
Fig. 125. Blu, Livorno, 2008 (particolare). 
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Nonostante tutta l’attenzione istituzionale riservata al caso, la benevolenza della     
critica ufficiale, la partecipazione viva e soddisfatta del pubblico e una notevole     
risonanza mediatica, da quel lontano 2008 le varie opere disseminate nei quartieri 
nord della città soffrono oggi dell’incuria più completa; nessun intervento è stato    
effettuato, per non parlare della totale mancanza di qualunque forma di sorveglianza 
o tutela su queste opere, che eppure sono oggetto di vanto da parte delle stesse       
istituzioni, per primo il Comune, e di richiamo turistico e di attività tese alla         
fruizione. Il murales di Blu (Figg. 124, 125), situato nel quartiere Shangay,          
rappresenta una grande opera monocroma antropomorfa, costituita ad uno sguardo 
ravvicinato da molteplici figurette intrecciate e frementi, simili per composizione e 
concetto al suo più noto lavoro eseguito nello stesso anno al Kreuzberg di Berlino 
(Figg. 107-109).   
L’opera, effettuata sui muri della rientranza angolare di due corpi dello stesso        
edificio ad uso abitativo (tuttora dismesso), coglie l’espediente di due finestrelle   
cieche per la realizzazione dei due occhi della figura, particolarmente vivi ed    
espressivi, e si sposa in modo magistrale sia con lo stabile sia con l’ambiente urbano 
circostante, tanto che chi proviene dalla strada laterale all’edificio e gira la curva,  
pare proprio essere “sorpreso” dallo sguardo acuto e penetrante del volto,  realizzato 
solo parzialmente, tagliato a livello del naso, in modo da sembrare che “spunti”      
letteralmente dal piano stradale a sbirciare il passante.  
La pittura sta lentamente sfaldandosi e perdendo progressivamente zone di colore, 
subendo lo stesso decadimento naturale, e anzi aggravato dalle condizioni              
pericolanti del muro di supporto, infiltrato dall’umidità e caratterizzato da un            
intonaco in progressivo ed inesorabile distaccamento dovuto ai sali di risulta e 
all’azione chimica dello smog urbano. Alcuni cittadini intervenuti sul luogo           
addirittura asseriscono che “sarebbe forse il caso di staccarne qualche pezzo e       
portarselo via, non avesse un giorno a valere qualcosa!”. 
Quali soluzioni si potrebbero proporre? Innanzitutto, dato che il bene rappresenta un 
valore sia per la cittadinanza che per le attività del Comune e delle molte cooperative 
che con esso collaborano, si potrebbe pensare (si crede senza dare troppo scandalo) a 
un’attività di immediato intervento, tesa perlomeno al consolidamento dell’intonaco 
circostante l’opera e insistente su essa; si potrebbe in tal modo perlomeno evitare un 
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drastico e inevitabile peggioramento della situazione, che porterebbe in breve 
all’irreversibile perdita delle qualità estetiche e formali dell’opera. Come si potrebbe 
finanziare un intervento tale? Si potrebbero realizzare, oltre ai tour già citati, alcuni 
eventi specifici che ruotino intorno alla cultura di strada, cara da sempre alla città,   
riproponendo ad esempio una versione contemporanea del festival del 2008, e per 
l’occasione stampare una serie di cataloghi a pagamento, che avrebbero tra le altre 
cose il merito di fornire una testimonianza fotografica puntuale dell’opera nel caso in 
cui essa andasse irrimediabilmente persa. Si è invece convinti di escludere interventi 
invasivi come la copertura in plexiglas (che tra l’altro presenta l’aggravante di far   
respirare ancora meno la superficie muraria) e tantomeno azioni snaturanti come il 
distacco, che poco rispetterebbero la natura stessa dell’opera, decontestualizzandola e 
privandola così di parte della sua efficacia linguistica e semantica.  
Un’altra ipotesi, certo discutibile in termini di tutela intesa tradizionalmente, ma   
perfettamente in linea con lo spirito creativo sottostante a fenomeni artistici del     
genere, sarebbe quella di interpellare lo stesso autore, chiedendogli di intervenire a 
proprio giudizio sulla creazione, magari aggiornandola o addirittura sostituendola 
con altrettanta arte. Quale che sia, o sarà, la decisione che verrà presa in merito,  
preme in chiusura ricordare come ancora una volta risulti pressante e di primaria  
importanza la questione della tutela, soprattutto se considerata nei riguardi delle  
nuove forme artistiche. 
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